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Sammendrag 
I historiefortelling er det alltid en underliggende struktur som styrer hvordan 
historieelementer og tiden i fortellingen er distribuert. Denne strukturen varierer mellom 
sjangre, medier og formater, men samtidig er det også mange likheter på tvers av disse. Store, 
norske mediehus som VG, Dagbladet, Aftenposten og NRK har de siste årene satset mye på 
videounderholdning på nett, blant annet i form av realityserier, dokumentarer, 
humorprogrammer og ikke minst fiksjonsserier. I denne oppgaven gjør jeg en kvalitativ 
analyse av den første episoden av VGTVs Sammen (2011), i lys av Gérard Genettes 
narratologiske begreper for tid i fortellingen, for å finne ut av hvordan en fiksjonsserie i 
kortformat distribuerer sine historieelementer. Dette er en sammenlignende analyse, hvor jeg 
bruker første episode fra den amerikanske situasjonskomedien Friends (Venner for livet) 
(1994) som referanseobjekt, og peker på forskjellene mellom dem i et narratologisk 
perspektiv. De to seriene er forholdsvis likt oppbygd i forholdet mellom historietid og 
diskurstid, som man kan forvente av to fiksjonsserier i samme sjanger. Den største forskjellen 
mellom dem ligger i størrelsen på fortellingen som helhet, og i mengden informasjon de må 
formidle som konsekvens av dette.  
 
Abstract 
In storytelling there always is an underlying structure for the distribution of the elements of 
the story and the story time. This structure varies between genre, media and format, but there 
are also similarities. Large Norwegian media houses such as VG, Dagbladet, Aftenposten and 
NRK have in the last few years produced and distributed a lot of online entertainment, in the 
form of reality shows, documentaries, comedies, as well as fiction. In this thesis I conduct a 
qualitative analysis of VGTV’s Sammen (2011), with basis in Gérard Genettes narratological 
terms for time distribution, to find out how short narrative fiction for Web-TV distributes its 
narrative elements. This analysis compares the first episode of Sammen and the american 
sitcom Friends (1994), and aims to point out differences in time and element disitrbution in 
their narratives. The two shows have many similarities when it comes to the relationship 
between story time and discourse time, as we can expect from two series of the same genre. 
The largest difference between them is the size of the narrative space and the narrative as a 
whole, and as a consequence, the amount of information they have to put forward. 
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Forord 
 
For meg var det å skrive masteroppgave alltid en utfordring jeg hadde lyst til å ta, men som 
jeg ikke var sikker på om jeg skulle klare å gjennomføre. Omfanget føltes for stort, 
litteraturen vanskelig og prosessen uoverkommelig. Da jeg leste over det jeg hadde skrevet en 
måned før innleveringsfristen var dette fortsatt tilfellet. Vendepunktet kom i april, da jeg 
skrev ut de første 50 sidene for første gang. Det å holde i en fysisk kopi som representerte alle 
timene jeg hadde lagt ned var den beste motivasjon jeg kunne få, og det jeg trengte for å 
endelig kunne tro på at jeg skulle fullføre. Og nå sitter jeg her i dag, med fullført oppgave, og 
kan ikke skjønne hva det var jeg var så stressa for.  
 
Det er mange som har hjulpet meg gjennom denne prosessen, og som fortjener en stor takk. 
Aller først vil jeg rette en takk til veilederen min Gunnar Liestøl for kyndig hjelp og fruktbare 
diskusjoner. En stor takk rettes til min mor for all hjelp med gjennomlesing og 
tilbakemelding, samt uvurderlig støtte, også utenfor skrivestua.  
 
En spesiell takk rettes til Martin for pop-up-veiledning og uendelig fotballprat. Han og Mikael 
skal også ha hjertelig takk for lange bordtennismatcher av ytterst varierende kvalitet. Prinsen 
av Hadeland skal også ha en takk for å ha bidratt med generell visdom når det trengtes som 
mest. 
 
Til slutt vil jeg takke alle på IMK og kontoret for enorme mengder quiz, nyttig tøys og gode 
stunder. Dere er knallbra! 
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1 Innledning 
 
I takt med internettrevolusjonen har TV-underholdning på nett vokst seg stort og blitt svært 
populært. For mange er ikke lengre den tradisjonelle TV-tittingen den primære måten vi ser 
video på. Det har også skjedd endringer i hva vi ser på, og hvem som distribuerer det vi ser 
på. Film og TV-serier kan ses på strømmetjenester som Netflix og HBO Nordic, tradisjonelle 
TV-programmer kan ses på NRK Nett-TV, og nyheter blir oftere servert i form av 
videoreportasjer hos nettavisene. Tabloidiseringen av VG Nett, Dagbladet.no og 
Aftenposten.no har ført til at satsingen på videounderholdning som et tilskudd til 
nyhetstilbudet har vokst, og i dag har faunen av TV-programmer laget for web-TV vokst seg 
forholdsvis stort. Mens nyheter og journalistikk for web-TV har fått mye oppmerksomhet, 
har TV-serier på samme plattform har unngått søkelyset, og har mer i det stille blitt en 
populær form å se underholdning på.  
 
Likevel var blesten stor rundt Fanthomas da den ble lansert på VGTV høsten 2011, og 
DBTV opplevde også stor suksess med Jomfru i nød. Den mest åpenbare forskjellen på disse 
seriene og de tradisjonelle TV-seriene er lengden på dem. Der en fiksjonsserie for tradisjonell 
TV ofte har episoder som løper et sted mellom 20-60 minutter, har fiksjonsserier for web-TV 
typisk en lengde på et sted mellom 3-15 minutter. Likevel følger mange av disse korte seriene 
fastlagte konvensjoner for episode- og sesongstruktur, estetikk og sjangergrep. Samtidig 
opererer web-TV-fiksjon på en plattform som i stor grad kan legge til rette for 
eksperimentering med sjanger og format. På grunn av at de distribueres på nett, fri fra strenge 
normer rundt reklamepauser og sendeskjemaer, kan serieskapere i prinsippet gjøre som de vil 
med hensyn til innhold, gitt at historien er god nok til at folk vil se på.  
 
I praksis er det imidlertid ikke helt slik. Ett aspekt ved dette er at det sitter noen innad i 
redaksjonene som bestemmer hvilke programmer som passer for dem, men dette handler også 
om historiefortelling. Publikum er konservative, og nyskaping i form og sjanger bør skje i 
små doser for at det skal aksepteres. Det er slik vi har endt opp med serier for web-TV som til 
tross for sin korte lengde fortsatt i stor grad forholder seg til sjangerkonvensjonene. Så 
hvordan løser de utfordringen med å få plass til historieelementene som trengs for å fortelle 
en god historie i løpet av såpass korte episoder? Det er dette jeg vil prøve å finne ut av i 
denne masteroppgaven.  
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1.1 Videofiksjon på nett 
Som underholdningsformat har kommersiell web-TV-fiksjon mange likheter med andre typer 
video på nett, som for eksempel YouTube, nettplattformene til NRK og TV2 (Nett-TV og 
Sumo), og store utenlandske aktører som Netflix og HBO Nordic. Forskjellen fra serier på 
YouTube og lignende tjenester ligger først og fremst i hvordan publiseringen foregår. 
YouTube representerer en fri og gratis plattform for alle til å publisere innholdet sitt, og 
modereringen av det som kommer ut begrenser seg til retningslinjer rundt blant annet 
opphavsrettsbeskyttet materiale, nakenhet og vold. Samtidig har man ikke mulighet til 
promotering i samme grad som for eksempel på VG Nett eller NRK.no, nettsider med store 
brukerbaser og mye trafikk.  
 
Innholdet hos kommersielle web-TV-aktører er produsert som kortere videosnutter for at de 
skal kunne ses på mobil, nettbrett og andre mobile plattformer. Dette til forskjell fra NRK 
Nett-TV, TV2 Sumo, Netflix og HBO Nordic, hvor innholdet i stor grad er tradisjonelle TV-
programmer (med lengde på omtrent 20-60 minutter per episode) som enten er produsert for 
publisering på nett (House of Cards, Marco Polo [begge Netflix]) eller tradisjonelle TV-
programmer gjort tilgjengelig for konsum på nett. Dette understrekes både av lengden på 
denne typen programmer (stort sett mellom 3-15 minutter per episode) og av hvordan de 
publiseres. Da Fanthomas ble lansert av VGTV i 2011 ble episodene publisert på VG Nett 
med en ukes mellomrom. De ble frontet opptil flere ganger per uke med forskjellige 
vinklinger som skulle skape interesse, gjerne også med linker til forskjellige punkter i 
videoen, slik at enkeltscener kunne fungere som enkeltstående segmenter. Slik sett 
representerer kommersiell web-TV-underholdning en interessant krysning mellom TV-
innhold og journalistikk, som er naturlig når en nyhetstilbyder skal produsere underholdning. 
I tillegg oppfører de kommersielle web-tv-aktørene seg som mer tradisjonelle TV-kanaler når 
de velger ut hva slags innhold som produseres og vises. Innholdet skal passe profilen de har 
satt seg, og må fungere for deres målgruppe. Gjennom denne utvelgelsesprosessen får man en 
viss kvalitetskontroll 
 
Fanthomas representerer det som er den mest populære sjangeren innenfor dette formatet, 
nemlig humor, men vi finner vellykkede eksempler også på andre sjangre. Dokumentarserier 
er godt representert, for eksempel Sweatshop (Aftenposten TV, 2014), i tillegg til reality 
(Skal du ha juling? [VGTV, 2014]) samt aktualitetsprogrammer og talkshows (Tørnquist 
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show [VGTV, 2012], Fotballfeber [DBTV, 2012]). Sistnevnte programtype beveger seg ofte 
mer i retning tradisjonell TV hva lengde angår (rundt 30-60 minutter i lengde per episode), 
men promoteres på samme måte som de kortere sjangrene. En sjanger som er tydelig 
underrepresentert er drama, og det er få eksempler på vellykkede forsøk på å lage serier i 
denne sjangeren. Unntaket her er NRK Supers Jenter (2013), som er utformet som en blogg 
hvor innleggene kan være både video, screenshots av SMS-samtaler mellom karakterene, 
samt tekstinnlegg. Serien har blitt veldig populær i sin målgruppe, på tross av sin 
utradisjonelle form. 
 
Temaet for denne studien er altså korte fiksjonsserier produsert av/for kommersielle aktører 
som DBTV, VGTV og Aftenposten TV, og som publiseres i tilknytning til nettsidene til 
deres respektive mediehus. 
 
1.2 Kommersiell nett-TV som plattform 
I Norsk mediebarometer for 2014 kom det fram at 88 prosent av befolkningen bruker 
internett hver dag, og at vi i snitt bruker omtrent to timer per dag på nettet (Vaage, 2015, s. 
58). 47 prosent av oss bruker deler av denne tiden til å se på film, TV eller videoklipp på nett. 
Samtidig ser vi synkende interesse for tradisjonell TV (fjernsyn) i løpet av de siste fem årene. 
Andelen som så på TV i 2014 var på 74 prosent, når det i 2010 var 82 prosent (Vaage, 2015, 
s. 48). Der menn var de mest aktive brukerne av film, TV og videoklipp på nett, var det 
kvinnene som så mest TV- serier på tradisjonell TV (Vaage, 2015, s. 48). For web-TV-
underholdningens del er det altså snakk om en målgruppe som i hovedsak består av unge 
menn og kvinner, som tradisjonelt er tidlig ute med å omfavne nyskaping i medielandskapet 
og blant de som lettest endrer medievaner (Drotner & Livingstone, 2008, s. 1). Mange mener 
at TV-titting over nettet allerede har eksplodert blant de yngste seerne, og at resten av 
befolkningen følger etter (Hauger, 2014). Vi er midt i en bevegelse fra tradisjonell TV mot et 
mer nettbasert TV-konsum (som riktignok har pågått en stund) (Ericsson, 2014), hvor seerne 
får muligheten til å se hva de vil, når de vil, som de vil, og det er derfor også naturlig å se på 
kommersiell web-TV-fiksjon i et akademisk lys. 
 
Web-TV generelt preges av stor vekst, særlig på annonseringsfronten, men også av 
utfordringer med hensyn til hvordan man skal forvalte den store etterspørselen (Jensen, 
2014). Det spekuleres i at formatet på grunn av sin korte episodelengde ikke er i stand til å 
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tilby større varelager enn det det gjør per dags dato, og at det kreves innovasjon for at det 
fortsatt skal være lønnsomt å drive med (Fossbakken, 2014). Med varelager menes det hvor 
mye videoreklame en enkeltvideo kan støtte. For eksempel har en reklamepause på 
tradisjonell TV 14 reklameplasser, mens på web-TV har man stort sett en eller to i forkant av 
videoen. I tillegg er det vanskelig å forutse hvor godt annonsesalget går, og flere har måttet 
kutte fordi de har budsjettert med for mye reklamesalg (Fossbakken, 2015). Det er også 
utfordringer knyttet til hvordan man skal måle ”suksess”. For tradisjonell TV er seertall en 
avgjørende måleenhet som sier mye om attraktivitet i forhold til annonsering, mens man på 
nett ofte snakker om klikk. I skjæringspunktet mellom TV og nett er det da en utfordring å 
finne sammenlignbare tall, siden man med klikk ofte kun måler hvor mange som har klikket 
seg inn på hva, og ikke om de har sett en hel video, eller en hel episode av et program 
(Fossbakken, 2013). 
 
Kommersielle web-TV-kanaler ønsker innhold som skaper klikk og annonseinntekter, og for 
at dette skal kunne oppnås er man avhengig av at produktet som vises er av god nok kvalitet. 
Det er bred enighet om at hvis innholdet er godt nok så følger publikum etter. Web-TV-
formatet har også fordelen av å være en tilbyder hvor seriene kan konsumeres i henhold til 
dagens trend i audiovisuelt konsum, altså at man kan se på når man vil, hvor man vil. Bedre 
streamingteknologi, større datakraft, høyere hastigheter og lavere priser på mobilt internett 
har vært med på å gjøre folk mindre avhengig av fast bredbåndstilgang for å kunne se video 
over nett. Lengden på innholdet kombinert med gode muligheter for å se på telefon og 
nettbrett gjør det attraktivt å konsumere mens man er på farten og ikke i umiddelbar nærhet 
av en PC. Dette bidrar til en løsriving fra det TV-baserte konsumet av fiksjonsserier, selv om 
mange foretrekker å se web-TV-innhold på PC eller gjennom apper på en smart –TV. Dette 
er også mye av grunnen til plattformens store potensial for annonseinntekter, og et stadig 
voksende publikum.  
 
Det er altså snakk om en underholdningsplattform hvor kvaliteten og popularitetspotensialet 
er bestemmende for hva som sendes, selv om det går utenfor de tradisjonelle formatenes 
grenser. I tillegg til å ha et voksende publikum er også annonseetterspørselen stor, og mange 
kommersielle selskaper har vist seg villige til å satse (Fossbakken, 2014). 
I tillegg er web-TV som underholdningsmedium og plattform interessant på et mer artistisk 
plan. Innholdet produseres og publiseres uavhengig av konvensjonene for tradisjonell TV 
fordi den ikke er bundet av strenge sendetider og reklamepauser, og gir dermed rom for 
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produsentene til å leke seg med form og innhold. Produksjonsnormene for web-TV-fiksjon 
kommer blant annet fra YouTube, hvor både enkeltklipp og episoder av nettserier ofte har 
vært på rundt 1-4 minutter i lengde. Dette er også noe av grunnen til at en stor del av 
innholdet som har blitt produsert for web-TV kan plasseres innenfor komedie- eller 
realitysjangrene, og at formatet i seg selv er preget av kortere episoder enn i tradisjonell TV. 
Det spesielle med akkurat kommersiell web-TV framfor andre videodelingstjenester er 
finansieringsmodellen, som har mange likheter med de tradisjonelle TV-kanalene. Som 
produsent for kommersiell web-TV har man en pengesterk aktør i ryggen som bidrar med 
produksjonsmidler i tillegg til å ha muligheten til å være åpen for utradisjonelle valg hva 
artistiske hensyn angår. Til syvende og sist vil publikum se innhold av kvalitet, og er 
innholdet godt nok, så vil også seertallene følge. 
 
Utforskingen av web-TV og video på nett har først og fremst konsentrert seg om endringer i 
brukervaner, distribusjon og reklamemuligheter. For eksempel har Peirce & Tang sett på 
forretningsmuligheter og utfordringer innen webisodes i USA i Refashioning Television: 
Business Opportunities and Challenges of Webisodes (2012), hvor fokus i stor grad er 
forskjeller mellom brukerlaget innhold og innhold bestilt av bedrifter. Sven Høier har sett på 
videodistribusjon på nett i et mediehistorisk perspektiv i en doktorgradsavhandling ved 
NTNU (2009). Med et mer estetisk perspektiv har Glen Creeber sett på web-TV i 
sammenheng med TV-estetikkens utvikling (2013). I tillegg har nyheter i videoform på nett 
vært noe utforsket. Et eksempel er Kjerstin Torpmann-Hagens masteroppgave ved 
Universitetet i Oslo, Web-TV-nyheter (2009), som søker å kartlegge kjennetegn ved 
nyhetsformidling i norsk web-TV. Denne analysen dreier seg rundt det rent fortellertekniske 
og narratologiske i pilotepisoden til en web-TV-serie, og arbeidene nevnt her har i så måte 
ikke direkte relevans i forhold til problemstillingen, men det viser at video på nett tas på 
alvor, også i akademia.  
 
1.3 Historiefortelling i kortformat 
I denne oppgaven vil jeg legge de sosiale og økonomiske aspektene ved kommersiell web-tv 
til side og fokusere på hvordan fortellingene bygges opp. Ideen bak og utgangspunktet for det 
å bygge historiefortelling rundt en spesifikk struktur ligger blant annet i Aristoteles Poetikk, 
hvor han skriver:  
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”[…] as regards narrative mimesis in verse, it is clear that plots, as in tragedy, should be 
constructed dramatically, that is, around a single, whole, and complete action with beginning, 
middle, and end, so that epic, like a single and whole animal, may produce the pleasure proper to 
it” (Aristoteles i Lothe, 2000, s. 13-14). 
 
Dette utsagnet vitner om en erkjennelse fra Aristoteles om at ”kunst” ikke nødvendigvis er en 
tilfeldig sammensetning av elementer, men at det finnes en tanke bak form og struktur, som 
til sammen skal skape ”tilfredsstillelse” hos leseren (Lothe, 2000, s. 14).  
 
Likesom at Aristoteles tanker om fortellerstruktur fortsatt er relevante i dag, så har også 
denne erkjennelsen vært bakgrunn og inspirasjonskilde for svært mye forskning på struktur i 
historiefortelling. Fra Propps forsøk på å finne en felles fortellerstruktur for russiske eventyr, 
gjennom mange av de store strukturalistene til dagens mer bruksrettede kategorisering av 
historieelementer designet for å hjelpe manusforfattere med å gjøre arbeidet sitt, ser vi en 
gjennomgående higen etter å finne grunnstrukturen i hvordan en fortelling settes sammen til 
en helhetlig historie som leseren setter pris på. Elementene som settes sammen varierer i 
forhold til hvilke sjangre teksten tilhører, hvilket format den er skrevet for og hvilket medium 
den er ment å publiseres i, men har samtidig mange likheter på tvers av disse skillelinjene.  
 
Dette er også tilfellet når det gjelder TV. Selv om den kommersielle web-TV-plattformen i 
utgangspunktet har mange forutsetninger for å støtte narrativ nyskaping, har det oppstått 
produksjonsnormer. En typisk web-TV-serie har på grunn av sin korte varighet mye mindre 
tid til å presentere historieelementene enn en tradisjonell TV-serie. Kompleksitet i 
presentasjonen må i flere tilfeller ofres for å kunne fortelle en komplett historie med de 
tilhørende elementer, noe som kan gå på bekostning av kvaliteten på historien (og dermed 
også publikums ”tilfredsstillelse”). 
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Dette kan illustreres i en modell: 
 
Modell 1.1: Tidsdistribusjon i web-tv i forhold til tradisjonell TV.  Aristoteles tre deler av en 
tragedie her presentert i en tradisjonell TV-serie på 22 minutter i forhold til en web-TV-serie på 10 
minutter. Begge har en begynnelse, en midtdel og en slutt, men for web-TV-serien må alle disse 
tre delene bruke mindre tid enn i den tradisjonelle TV-serien. 
 
TV-serien som fortellerstruktur adopterte tidlig serialisering som virkemiddel, både for å 
kunne holde på seerne for kanalene de ble sendt på, men også for å kunne skape større 
kompleksitet i fortellingen gjennom flere og lengre karakterakser, A- og B-plott, og 
sesongbaserte dramaturgiakser (Hagedorn, 1995, s. 27). Det vi i dag kjenner som ”kvalitets-
TV” har oppstått som et eget begrep for å beskrive serier som forvalter denne måten å 
formidle historien sin på en svært god måte. Klassiske eksempler på disse inkluderer The 
Wire (2002), The Sopranos (1999) og Breaking Bad (2008). Kvalitets-TV-begrepet har 
oppstått som samlebetegnelse på TV-serier som innehar visse egenskaper, for eksempel at de 
søker etter realisme i univers og fortellermåte, at de har høstet gode kritikker fra både 
publikum og profesjonelle kritikere, og at de omtaler temaer som oppfordrer til 
samfunnsdebatt (Cardwell, 2007, s. 19-34).  
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I Danmark omtales både Borgen (2010) og Forbrydelsen (2007) som ”kvalitet” nettopp på 
bakgrunn av hvordan de fungerte som dramatiseringer av konkrete problemstillinger i landet 
da de ble sendt: 
 
” – «Borgen» forgrep jo en del begivenheter. Vi fikk en kvinnelig statsminister i virkeligheten 
også, og pensjonsdebatten spilte en stor rolle begge steder. Serien dramatiserte også en del av de 
debattene vi fikk omkring kjønn og ledelse, sier Agger” (Karkov, 2012). 
 
Enda et viktig kjennetegn ved kvalitets-TV er at publikum er interessert i å se programmene 
på bakgrunn av at det kan kategoriseres som nettopp det (Cardwell, 2007, s. 31). Dette 
gjelder for så vidt all form for kunst, men vitner om hvor kvalitetsbevisste publikum har blitt 
når det gjelder hva vi velger å se på.  
 
Kvalitetsbegrepet slik det presenteres her er ikke nødvendigvis den eneste formen for 
kvalitet. Historiefortelling handler også om følelser, noe som vanskelig lar seg kvantifisere. 
Produsenter av web-TV-fiksjon søker uansett å fortelle ”den gode historie”, som sørger for at 
publikum sitter igjen med følelse av ”tilfredsstillelse”. Det handler i stor grad om å fortelle en 
filmhistorie som føles komplett, men samtidig ikke forhastet. Dette kan være utfordrende nok 
i seg selv, om man ikke skulle gjøre det på 10 minutter. Det er derfor jeg i denne oppgaven 
skal se på hvordan web-TV-fiksjon distribuerer tid i fortellingene sine. 
 
1.4 Problemstilling 
I denne masteroppgaven skal jeg analysere forskjeller i tidsdistribusjon mellom norsk 
kommersiell web-TV-fiksjon, og en tradisjonell TV-serie. Til dette har jeg valgt å bruke 
Genettes begreper som beskriver forholdet mellom historietid og diskurstid. Motivasjonen for 
denne analysen ligger i at jeg har lyst til å finne ut hvordan fortellinger for web-TV bygger 
opp og formidler sin historie i en kort diskurs. Den overordnede problemstillingen er altså 
som følger:  
 
Hvordan distribuerer web-TV-fiksjon tid og fortellerelementer til å passe inn i et kort format? 
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Dette skal jeg undersøke gjennom følgende underproblemstillinger: 
 
(1) Hvordan kan Gérard Genettes begreper for forholdet mellom historietid og 
diskurstid anvendes for å analysere film og TV? 
(2) Hvordan påvirker forholdet mellom historietid og diskurstid historien i 
pilotepisoden til Sammen? 
(3) Hvilke forskjeller ser vi i forholdet mellom historietid og diskurstid i 
pilotepisodene til Sammen og Friends? 
 
For å undersøke problemstillingen vil det bli brukt kvalitativ innholdsanalyse av 
analyseobjektene i et sammenlignende perspektiv. Denne narratologiske tekstanalysen har til 
hensikt å dra ut forskjeller og likheter mellom analyseobjektene som settes i perspektiv opp 
imot teorien og begrepsapparatet. Her vil pilotepisoden til den tradisjonelle TV-serien 
(Friends) bli brukt som referansepunkt for hvordan en episode av en slik serie distribuerer 
tid, mens pilotepisoden til web-TV-serien (Sammen) vil være det primære analyseobjekt. 
Akkurat disse to seriene er valgt på grunn av at de har mange likheter på overflaten, til tross 
for forskjellene i skala hva seertall og budsjett angår. Utvalget diskuteres nærmere i 
metodekapittelet.  
 
Begge seriene jeg har valgt som analyseobjekter faller innenfor situasjonskomedie-sjangeren, 
som i seg selv har vært under mye diskusjon med hensyn til hvorvidt den kan regnes som 
”kvalitets-TV”. Denne diskusjonen lar jeg ligge, fordi det ikke først og fremst er ”kvalitets-
TV”-begrepet som skal ligge til grunn for denne analysen, men et løsere kvalitetsbegrep som 
er tettere knyttet til det Aristoteles kalte ”publikums tilfredsstillelse”, eller det Peter Harms-
Larsen kaller ”den gode historie” (2005, s. 21-22).  
 
1.5 Begreper 
Mange av begrepene som benyttes i denne oppgaven er hentet fra Gérard Genettes 
narratologi, samt litteratur av Seymour Chatman. Dette vil jeg gå nøyere gjennom i 
teorikapittelet, men det er en del begreper som brukes konsekvent gjennom oppgaven som 
bør forklares. Disse begrepene er ment som referansebegreper innad i denne studien og er 
ikke nødvendigvis overførbare til lignende studier, selv om mye av begrepsapparatet kan 
overlappe.  
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Web-TV: Videoproduksjoner laget for publisering på nett. 
 
Kommersiell web-TV: Med dette menes et fellesbegrep for innhold produsert av eller for 
kommersielle aktører med hensikt å publisere det for å skaffe klikk til eksempelvis en 
avisfront eller annen type nettside. Dette kan manifesteres både som journalistikk 
(videoreportasjer og livesendinger) underholdning (sketsjer og reality) og fiksjon. Eksempler 
på aktører som distribuerer slikt innhold inkluderer VGTV (For VG Nett), DBTV (for 
Dagbladet.no) og NRK (ofte gjennom P3TV eller NRK Super).  
 
Tradisjonell TV: TV-produksjoner som passer inn i det tradisjonelle TV-formatet med 
programlengde på 22-60 minutter, sendt på en lineær TV-kanal eller publisert på nett. 
   
Fortelling (narrativ): Med fortelling menes en paraplybetegnelse for historien som fortelles, 
som igjen deles inn i flere elementer. Seymour Chatman deler fortelling inn i story og 
discourse (Chatman, 1978, s. 18-20).  
 
Historie (Story): Den kronologiske sammensetningen av alle hendelser og karakterutvikling i 
fortellingen.  
 
Diskurs (Discourse): Den skriftlige eller muntlige (eller i dette tilfellet: filmatiske) 
presentasjonen av hendelsene. Den er hva vi leser, altså teksten vi har direkte tilgang til 
(Chatman, 1978, s. 18-20). Her er ikke nødvendigvis alle hendelser i kronologisk rekkefølge, 
for å oppnå en ønsket effekt i hvordan publikum oppfatter fortellingen. 
 
Show (vise): Å vise at noe skjer, i motsetning til å fortelle at noe skjer. I filmatiske medier 
betyr dette å vise med bilder at, eksempelvis, noen blir drept, framfor at en karakter sier at 
noen ble drept.  
 
Tell (fortelle): Å fortelle at noe skjer. I motsetning til å vise at noe skjer på skjermen, blir det 
fortalt verbalt av en karakter eller forteller. Chatman mener show og tell korresponderer med 
den klassiske distinksjonen mellom diegese og mimese, slik Platon brukte dem (1978, s. 32). 
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Narrativ tid: Tid i fortellingen. Vi skiller mellom tid innad i historien (historietid) og tiden i 
diskursen (diskurstid). Disse to begrepene kommer jeg tilbake til i teorikapittelet.  
 
Narrativt rom: Alle karakterer, miljøer, geografi og omfang i en fortelling. Chatman kaller 
disse eksistenter (1978, s. 96-97). Narrativ tid og narrativt rom henger ubønnhørlig sammen. 
Disse to begrepene definerer hverandre og har alltid påvirkning på hverandre. 
 
Premiss: Konseptet/hendelsen som legger til rette for at hendelsene i historien i det hele tatt 
skjer.  
 
Kjernescene: En scene med funksjon som er viktig for historien og drar fortellingen videre. 
Chatman kaller dette kernel (1978, s. 53). 
 
Komplementærscene: Likt det Chatman kaller satellite (1978, s. 54). En scene hvis funksjon 
er å utdype en karakterrelasjon, skildre et miljø eller hverdagsligheter og lignende. Disse 
scenene har hver for seg ikke direkte påvirkning på historien, men bidrar til å skape fylde og 
substans (Engelstad, 2004, s. 31). 
 
Funksjon: En scene, karakter eller hendelses eksistensgrunnlag i historien. Hver av disse 
elementene skal tjene fortellingen som helhet, og funksjonen deres bestemmer hvordan de 
opererer.  
 
Innstilling: Enkeltbilde i en videofortelling, som atskilles av klipp til et nytt enkeltbilde. En 
videosekvens er klippet sammen av mange forskjellige innstillinger.  
 
Pilot: En episode av en TV-serie som gjerne brukes som innsalgsepisode til en distributør 
eller et produksjonsselskap, i den hensikt at de vil produsere resten av serien. Ofte blir 
pilotepisoden den aller første episoden av serien som sendes. Pilotepisoder må derfor ofte 
inneholde visse trekk, som karakter- og miljøpresentasjoner. Universet i serien må altså 
etableres for publikum, så vi skjønner ”reglene” som gjelder i det universet, og forstår 
valgene som blir tatt av karakterene, og hvorfor de handler slik de gjør. TV-serier med mye 
serialisering har ofte fortellinger som strekker seg over lang tid, og dermed også mye 
etablering som må gjøres. Noen serier velger å etablere det meste som trengs i løpet av 
pilotepisoden, mens andre velger å distribuere ut etableringen over flere episoder. Om 
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produsentene bruker pilotepisoden som del av en salgstale til en distributør må man ta hensyn 
til dette, og sørge for at universet og karakterenes essens blir tilstrekkelig presentert i løpet av 
episoden.  
 
Analyseobjektene jeg har valgt å undersøke er begge pilotepisodene til sine respektive serier, 
og målet med dette er å benytte seg av disse fellestrekkene ved pilotepisoder som 
referansegrunnlag i analysen.  I neste kapittel skal jeg gå gjennom hvordan studien vil foregå, 
samt diskutere metodiske problemstillinger knyttet til utvalg og analysen som helhet. 
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2 Metode 
 
Målet med denne analysen er å kartlegge distribusjonen av tid i fortellingen i pilotepisoden i 
en web-TV-serie sammenlignet med en tradisjonell TV-serie, og hvordan distribusjonen av 
tid påvirker fortellingen. Jeg har derfor valgt å gjøre en komparativ narratologisk analyse, 
hvor hovedelementene jeg skal undersøke er hvilke grep produsentene har tatt når det gjelder  
tid i historie og diskurs. Analysen forankres i Gerard Genettes narratologiske teori, og da 
først og fremst hans begreper for tid i fortellingen.  
 
Fremgangsmåten i analysen er som følger: Jeg kommer først til å introdusere Genettes 
begreper for tid, både for å gi en kort innføring i nøkkelbegrepene som brukes videre i 
analysen, men også for å introdusere strukturen analysen av de to analyseobjektene vil ta. 
Videre vil jeg ta for meg tidsdistribusjon i pilotepisoden til Sammen, for å kartlegge hva som 
kjennetegner den i fortellermåte i forhold til teorien. Her kommer jeg også til å prøve å trekke 
ut funksjonen til distribusjonsgrepene som er tatt, fordi det er her vi finner hvilken effekt det 
er ment at disse grepene skal ha på fortellingen som helhet. Etter dette skal jeg gjøre det 
samme på referanseanalyseobjektet, pilotepisoden til Friends. Målet med denne grundige 
kartleggingen av måten historie- og diskurstid er distribuert på i de to pilotepisodene, er å 
analysere de ulike grepene, sammenligne funnene i analysene og deretter diskutere hvilken 
effekt de har på narrativ tid og rom i et web-TV-format. Ut i fra dette vil jeg vise hvilke 
konkrete grep ved tidsbruk og fortellermåte i web-TV-episoden som gjør at den fungerer i et 
mindre format. Jeg vil også vise hvorfor fortellingen i piloten til den tradisjonelle TV-serien 
fungerer, eller eventuelt ikke fungerer i et kortere format.  
 
Mine tre underproblemstillinger er av en slik art at det synes naturlig å løse dem gjennom 
kvalitativ tekstanalyse, og å knytte det til kjent teori på feltet. Min første underproblemstilling 
skal besvare hvordan Genettes teori og begrepsapparat kan fungere på et medium de i 
utgangspunktet ikke er ment for. Utfordringen her ligger i at det er vanskelig å vite om jeg 
har truffet blink med bruken av begrepene og tilpasningene jeg har gjort til teorien for å få 
den til å passe med analysematerialet. Jeg vil bruke teori av blant andre Chatman som 
støttelitteratur for å supplere Genettes begrepsapparat der det trengs i analysen. 
Underproblemstilling to søker å anvende teorien som er brukt i den første 
underproblemstillingen på analyseobjektet, for å kunne si noe om distribusjonen mellom 
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historietid og diskurstid. Siden denne problemstillingen løses ved mine egen tolkninger og 
vurderinger har studien ingen form for gjenprøvbarhet i forhold til om noen andre skulle 
gjøre den samme analysen, noe som er en kjent utfordring ved kvalitative forskningsmetoder. 
Denne typen forskning bygger på publikums tro på at forskerens aktive deltagelse i prosessen 
skal kunne fremvise flere forskjellige meninger og sannheter (Brennen, 2013, s. 4). Det 
krever altså en form for tillit fra publikums side om at forskeren vet hva han/hun driver med. 
Siste underproblemstilling søker å skaffe et referansepunkt å sammenligne funnene fra den 
andre problemstillingen med, for så å sette de opp mot hverandre, og dermed lettere kunne 
plassere tidsdistribusjonen i web-TV-episoden i kontekst til hvordan det er løst i en episode 
av en tradisjonell TV-serie. Her ligger utfordringen først og fremst i det å anvende den 
samme teorien på to forskjellige formater/medier, selv om de har mange likheter. Liv 
Hausken advarer mot det hun kaller medieblindhet, altså at man neglisjerer hvilken rolle 
mediet spiller i forhold til teksten som analyseres (2000, s. 101). Denne siste 
underproblemstillingen søker nettopp å peke på hvilken effekt grep i tekstene har på 
fortellingene i forhold til mediet og formatet det opererer innenfor, men dette er likevel noe 
jeg har prøvd å ha i bakhodet under analysearbeidet.  
 
Dette fører oss videre til spørsmålet rundt hvorfor jeg har valgt Gérard Genettes teori for å 
belyse dette temaet. Jeg ville i utgangspunktet også inkludere linken mellom narrativ tid og 
narrativt rom i større grad gjennom en analyse av begge disse elementene ved fortellingene, 
men det ble tidlig klart at dette ville være i overkant ambisiøst i forhold til detaljnivået jeg 
ønsket å legge meg på. Utgangspunktet mitt var Vladimir Propps russiskformalistiske 
eventyrforskning, som satte narrativt rom i system på en god måte, og jeg ønsket å bruke en 
lignende type kategorisering av narrativ tid. Genettes begreper har etter hvert blitt ansett blant 
standardbegrepene når det gjelder forholdet mellom historie- og diskurstid, og det føltes  
naturlig å bruke originalteorien som referansepunkt, til tross for de åpenbare utfordringene 
ved å anvende teori ment for litteratur på et filmatisk medium.  
 
Chatman bruker Genettes begreper i Story and Discourse, der han overfører dem til å passe 
inn i en filmatisk diskurs. Det er også herfra jeg har hentet nøkkelbegreper som brukes i 
oppgaven, mest fremtredende historie (story) og diskurs (discourse). Her har jeg også valgt å 
holde meg til originalkilden for begrepene, og bruker Chatman som supplement til Genettes 
teori der det trengs et mer filmatisk rettet perspektiv. For å finne ut hvilke forskjeller det er i 
tidsdistribusjon mellom et kort format som web-TV og et lengre et, som tradisjonell TV, er 
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det naturlig at narrativt rom også inkluderes i diskusjonen. Dette gjøres først og fremt 
gjennom å se på funksjonen i historien til grepene som er tatt i forhold til tidsdistribusjon. 
Med andre ord hvordan disse grepene påvirker resten av historien og den videre 
distribusjonen av hendelser i diskursen.  
 
2.1 Utvalg 
I denne studien har jeg gjort et strategisk utvalg av analyseobjekter. Jeg har valgt å se på 
pilotepisoden til en norsk web-TV-serie sammenlignet med pilotepisoden fra en amerikansk 
TV-serie. Norge er et foregangsland for utviklingen av web-TV, mye på grunn av høy 
teknologisk kompetanse i befolkningen og stor interesse for ny teknologi (Aas, 2011). For 
min del var dette en viktig grunn for å velge å holde meg innenlands i utvalget av dette 
analyseobjektet 
 
Web-TV-faunaen er i stor grad preget av humorserier, både i form av fiksjon og ikke-fiksjon. 
Det er i disse sjangrene de største seersuksessene har vært (for eksempel allerede nevnte 
Fanthomas), og jeg ønsket derfor å velge en humorserie. I analysen har jeg valgt å kun se på 
fortellinger innenfor enkeltepisoder, og ikke på sesongbasis. Grunnen til dette er at en slik 
studie ville krevd en mye større oppgave, og jeg ville ikke hatt mulighet til å gå i dybden på 
en slik problemstilling innenfor denne oppgavens rammer. 
 
Jeg har valgt Sammen fordi den er et godt eksempel på noe av det jeg vil illustrere med 
analysen: Web-TV som format kan tilby serier med høy kvalitet og som samtidig forholder 
seg til etablerte sjangerkonvensjoner på tross av sin korte episodetid. Noe av grunnen til at 
valget falt på akkurat Sammen er at den er en situasjonskomedie, og har mange overflatiske 
likhetstrekk med situasjonskomedier produsert for tradisjonell TV. Dette vil gjøre det enklere 
å peke på forskjeller i tidsdistribusjon fra en tradisjonell TV-serie i samme sjanger. Jeg har 
valgt å se på den første episoden av Sammen, som heter ”Plakaten”. Grunnen til det er at i 
den første episoden av en serie tradisjonelt er visse historieelementer som inkluderes. Dette 
blir altså en måte å skape et fast referansepunkt i diskursen til analyseobjektene som kan 
sammenlignes og brukes til å si noe om tidsdistribusjonen i episodene. 
 
Episoden jeg har valgt fra Friends av samme grunn også den aller første, og går under flere 
navn. Den het opprinnelig bare ”The Pilot”, men har i ettertid fått tilleggsnavnet ”The One 
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Where Monica Gets a Roommate”. Jeg kommer til å bruke det originale navnet videre i 
oppgaven, rett og slett fordi det er kortere. Grunnen for valget av referanseserie og 
referanseepisode ligger først og fremst i likhetene de har i forhold til Sammen, både serien 
som helhet og innad i pilotepisodene. Både Friends og Sammen har det vi kaller ensemble 
cast, altså at det er flere rollefigurer som fungerer som protagonister som gruppe, og at 
mange av historielinjene skapes ved at karakterene splittes opp og møtes igjen mot slutten av 
episodene. Det er med andre ord likheter i fortellerstruktur, noe som hjelper i analysen av 
forskjeller i tidsdistribusjon. Seriene har også likheter i forhold til premiss, karakterer og 
tematikk. De handler begge om folk i 20-årene som prøver å bane seg vei i livet, gjennom 
kjærlighet og karriere. Pilotepisodene har også mye til felles i hvordan de etablerer univers og 
karakterer for de videre episodene. I tillegg er Friends en tradisjonell TV-serie som mange 
har et forhold til og det føltes riktig å velge en serie med stor publikumsappell som 
sammenligningsgrunnlag, til tross for at Sammen er liten i forhold, både med tanke på 
økonomi og seertall.  
 
Utfordringen med dette valget ligger først og fremst i at pilotepisodene til TV-serier, både for 
web-TV og tradisjonell TV, ikke alltid er representative for hvordan fortellingene i andre 
episoder fremstår. Man kan argumentere for at jeg kunne valgt to episoder fra hver serie for å 
styrke generaliserbarheten til studien i forhold til seriene innad. For det første ville ikke dette 
latt meg gå i dybden i like stor grad på grunn av oppgavens omfang, noe jeg mener er mye av 
grunnen til å velge denne typen kvalitativ metode. For det andre er denne studien i 
utgangspunktet ikke ment å være generaliserbar utover de to objektene jeg her analyserer, 
men skal heller bidra til å vise hvordan de valgte teoretiske grepet kan brukes til å gi innsikt 
av kvalitativ art i likheter og forskjeller mellom de to valgte eksempelepisodene. Jeg 
utelukker likevel ikke at man kan gjøre lignende funn som gjøres om man skulle gjøre en 
lignende analyse på andre analyseobjekter i samme kategori.  
 
2.2 Refleksjoner og utfordringer 
I denne oppgaven analyseres to strategisk valgte episoder fra serier for henholdsvis web-TV 
og tradisjonell TV- Hensikten med analysen er å gå i dybden for å forstå hvordan bestemte 
virkemidler er brukt til å distribuere tid og fortellerelementer i episodene. Det metodemessige 
grepet som er gjort medfører at funnene ikke er generaliserbare til andre web-TV-serier. 
Brennen skriver at tekstanalysen som metode i utgangspunktet ikke strekker seg etter å være 
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gjenprøvbar eller generaliserbar (2013, s. 206). Likevel mener jeg at funnene kan være 
generaliserbare i forhold til det Steinar Kvale og Svend Brinkmann definerer som analytisk 
generalisering:  
 
”… involves a reasoned judgment about the extent to which the findings of one study can be used as 
a guide to what might occur in another situation. It is based on an analysis of the similarities and 
differences of the two situations” (2009, s. 262) 
 
Funnene i denne analysen gjelder i prinsippet kun for analyseobjektet jeg har valgt, men på 
grunn av filmatiske mediers tendens til å følge allerede etablerte estetiske normer, på tvers av 
både sjanger og format, vil sannsynligheten for å finne lignende funn i andre tilfeller være 
stor. Dette gjenspeiles også i at populærkulturelle filmer og TV-serier ofte plasseres innenfor 
sjangre som refererer til andre verk i sine estetiske valg. Det er med andre ord mye gjenbruk 
av virkemidler, og det er derfor naturlig å anta at man finner likheter også i fortellerstruktur 
og tidsdistribusjon. 
 
En annen mulig interessant innfallsvinkel til utformingen av fortellinger i mindre formater er 
å ta for seg fortellingens eksistenter som hovedelement i analysen. Dette er noe jeg kommer 
innom også i denne oppgaven, men mer som tilleggs-element og supplering gjennom den 
naturlige linken til narrativ tid. Om man skulle gått denne veien kunne man ha tatt for seg 
karakterer, geografi og generell ”størrelse” på historiens univers. Men, en slik analyse ville 
likevel vært noe ufullstendig uten å inkludere narrativ tid som konsept.  
 
I kvalitativ forskning er en mulig fallgruve å bli for opptatt av hva man tror man skal finne, 
og dermed overser viktige funn. Derfor bør også funnene styre min tolkning av materialet jeg 
arbeider med, istedenfor at jeg prøver å tre min oppfatning ned over analyseobjektene 
(Brennen, 2013, s. 207). For denne studien er dette særlig relevant fordi jeg her anvender 
teori ment for litteratur på et annet medium, og derfor i praksis trer teori ned over 
analyseobjektene. Dette er også en av grunnene til at jeg har valgt å bruke annen mer 
filmspesifikk teori som supplement til Genettes begreper. 
 
I en kvalitativ studie som dette er også forskerens objektivitet et tema som bør belyses og 
reflekteres over, fordi analysen og funnene som gjøres i stor grad er tolknings- og 
kontekstbaserte. Særlig i forhold til utvalget mitt er dette relevant, fordi jeg selv er personlig 
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interessert i og er fan av analyseobjektene. Det bør også nevnes at jeg har arbeidet hos 
VGTV, og i så måte har vært personlig tilknyttet distributøren til det ene analyseobjektet. På 
skrivende tidspunkt har jeg ikke lenger noe forhold til bedriften, men det er et 
objektivitetsaspekt jeg har prøvd å være bevisst på gjennom prosessen. 
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3 Teori 
 
”Lærdommen fra adaptasjon er at det korteste formatet er best tjent med at handlingen 
innskrenkes i tid og rom” (Engelstad, 2004, s. 28). 
 
I dette kapittelet skal jeg svare på den første underproblemstillingen, gjennom en diskusjon 
av Genettes begreper rekkefølge, varighet og frekvens, og hvordan vi kan bruke disse for å 
analysere tidsdistribusjon i film- og TV-fortellinger.  
 
3.1 Perspektiver på narratologi  
Tanken bak denne analysen ligger i ønsket om å sette historiefortelling inn i en konkret 
kvalitativ struktur, og deretter kunne trekke konklusjoner ut fra denne. Mye narrativ teori 
med semiotisk tilnærming er i kraft av sin alder ment for nedskrevet tekst, og har sine røtter 
både i lingvistikk og litteraturvitenskap. For narratologi som felt er det mange som kan 
nevnes som viktige bidragsytere, fra tidlige formalister som Propp, gjennom strukturalister 
som Barthes, Greimas, og Todorov, til dagens teoretikere på feltet, som David Bordwell og 
Kristin Thompson. Genettes arbeid har ofte blitt blandet med mer filmspesifikk teori, blant 
annet i Bordwells Narration in the Fiction Film (1985), Chatmans Story and Discourse 
(1978) og Edward Branigans Narrative Comprehension and Film (1992).  
 
David Bordwell har en mer konstruktivistisk tilnærming til tid i fortellingen. Han bruker også 
Genettes teori som basis, men mener seeren selv konstruerer fortellingen gjennom persepsjon 
og logisk interaksjon mellom fabula (historie) og syuzhet (diskurs), altså historiens 
”råmateriale” og måten det er organisert på. De tre prinsippene tid, rom og narrativ logikk 
fungerer som bindeledd mellom fabula og syuzhet, og representerer seerens verktøy for å 
sette sammen fortellingen og gjøre mening ut av teksten. (Bordwell, 1985, s. 49-53). I Story 
and Discourse anvender Chatman Genettes begreper til sine egne teorier rundt inndelingen av 
filmfortellingen i historie og diskurs. Han problematiserer også bruken av disse 
litteraturrettede begrepene i et filmatisk perspektiv, og supplerer med egne begreper og 
diskusjon der det er nødvendig. (Chatman, 1978). Jeg kommer til å supplere med Chatmans 
teori og begreper i løpet av analysen.  
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Selv om den ikke omhandler film er Ingelin Næss’ masteroppgave ved Universitetet i Oslo, 
Reading Narrative Comics: An expansion of Genette’s Narratology (2006) et godt eksempel 
på det å anvende Genettes begreper på et annet medium enn det er ment for. Her konkluderer 
hun med at hans narratologi fint egner seg for analyse av tegneserier, med noen 
modifikasjoner.  
 
Som mye annen narratologi i strukturalistisk tradisjon er et viktig utgangspunkt for Genettes 
narrative teori forankret i ideen om at teksten skal undersøkes uavhengig av konteksten den 
har oppstått i. Hvem som har skrevet en tekst, hvilken bakgrunn vedkommende har, hvor og 
når teksten ble skrevet er alle faktorer som unektelig kan ha innvirkning på hvordan teksten 
framstår. Dette ses det altså bort i fra i strukturalistisk analysetradisjon, og teksten undersøkes 
som en egen og uavhengig enhet. For min egen del er dette også den tilnærmingen til tekst 
jeg bruker i denne studien, fordi jeg mener grep tatt i historiefortelling i stor grad kan 
kategoriseres utelukkende med hensyn til et ønske om at fortellingen skal være interessant for 
publikum. Med andre ord at fortellinger kan fortelles utelukkende fordi man liker å fortelle, 
og ikke nødvendigvis som konsekvens av kontekstuelle forhold eller at man har en agenda. 
Historiefortelling handler om å vekke følelser hos publikum, og jeg ønsker å se på hvilke 
strukturelle forhold som bidrar til dette.  
 
Her følger en gjennomgang av Genettes begreper for tid i fortellingen, men aller først må vi 
etablere hva narrativ tid er. 
 
3.2 Narrativ tid og narrativt rom 
Tid i seg selv er et begrep det er vanskelig å definere, fordi det som konsept både er en 
subjektiv prosess, og noe som er forankret i verden rundt oss. Derfor er det også innen 
narrativ tid to begreper det opereres med. Den ene er historietid som tar for seg tidsrommet 
som fortellingen strekker seg over, altså tiden innad i historiens univers. Fortelleren kan 
bruke både kort og lang tid på å fortelle det han skal fortelle, og da er det diskurstid som 
påvirkes. Diskurstid tar for seg hvor lang tid selve historien bruker på bli fortalt, altså selve 
teksten vi har tilgang til (en bok, en episode av en TV-serie.) For eksempel kan man fortelle 
historien om noens liv på en eller to setninger (lang historietid, kort diskurstid), eller man kan 
fortelle om en time i noens liv gjennom et flerbindsverk eller en sesong av en tradisjonell 
TV-serie (kort historietid, lang diskurstid) (Genette, 1980, s. 33-35).  
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Et annet begrep med noe mindre utviklet begrepsapparat er narrativt rom. Dette omhandler 
elementer som utgjør universet en fortelling presenterer for seeren (Lothe, 2000, s. 49-50). 
Dette inkluderer miljøer, temaer, karakterer og andre fortellerelementer som har innvirkning 
på historien. Chatman deler narrativt rom, eller historieelementene, inn i hendelser og  
eksistenter. Hendelsene er det som foregår innad i historien, mens eksistentene omfatter 
karakterer og settinger (1978, s. 19). Alle elementer tar plass i fortellingen, enten ”fysisk” 
gjennom at de beskrives eksplisitt i historien, eller at de er underliggende tilstede hos 
leseren/seeren.  
 
Utfordringen for en web-TV-serie kontra en tradisjonell TV-serie er at den har kortere 
diskurstid. Skulle en episode av en web-TV-serie fortalt den samme historien med samme 
historietid som en tradisjonell TV-serie måtte det blitt gjort tilpasninger i hvordan 
historieelementene distribueres og brukes. Handlingen må altså innskrenkes i tid og rom. 
Audun Engelstad skriver dette om det motsatte, altså strekk i tid:  
 
”Strekk i tid skapes ved at historien inneholder et lengre tidsforløp […] Det er altså ikke her snakk 
om fortelletid, som er den tiden det tar å fortelle noe, men handlingens tid, som den tiden en 
handling bruker på å utspille seg. Et strekk i tid innebærer at handlingen utspiller seg over et lengre 
tidsrom, ved at tidsaksen utvides bakover og/eller forover i tid.” (Engelstad, 2004, s. 28).  
 
Vi er interessert i hvordan fortellinger bruker mindre tid på å fortelle det de skal. For oss er 
altså det motsatte relevant: En komprimering av tid er altså å krympe den narrative tidens 
tidsakse forover og/eller bakover i tid, slik at handlingen foregår over et kortere tidsforløp. 
Det samme prinsippet gjelder for strekk i narrativt rom: 
 
”Strekk i rom oppnår man ved å utvide historiens univers ved å introdusere flere karakterer 
og/eller steder. Flere karakterer ekspanderer rommet i fysisk forstand ved at det nå er fylt med 
flere enheter” (Engelstad, 2004, s. 29). 
 
Komprimering av narrativt rom handler altså i stor grad om å fjerne historieelementer for å 
gjøre det narrative universet mindre. Færre karakterer og miljøer gir færre elementer som må 
beskrives og etableres for seeren, og frigjør dermed diskurstid. Det store spørsmålet blir da 
hvilke elementer i det narrative rom som skal ofres for å frigjøre tid, og hvordan de kan 
presenteres på en mer tidseffektiv måte.   
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3.3 Genettes narratologi 
Gérard Genettes Narrative Discourse er en analyse av Marcel Prousts Recherche du temps 
perdu (”På sporet av den tapte tid” på norsk), og eksemplene som brukes for å illustrere hans 
narratologiske analysekonsepter kommer herfra. En utfordring ved Genettes analyse er at den 
er ment for litteratur, og dermed trenger noe tolkning og justering for at begrepene skal kunne 
brukes analytisk på andre tekstformer.  
 
Det vi skal se på i dette kapittelet er hentet fra de tre første kapitlene i Narrative Discourse 
(1980), som omhandler bruken og distribusjonen av tid mellom diskursen og historien. Altså, 
forholdet mellom tidsbruken innad i fortellingen, og hvor lang tid det tar å fortelle den. I 
Genettes eksempler handler det om hvor lang tid det tar å lese Recherche, og i denne 
oppgavens tilfelle hvor lang tid det tar å se en episode av Sammen eller Friends. Disse tre 
konseptene kaller han Ordre (rekkefølge), Durée (varighet) og Frequence (frekvens).  
 
3.3.1 Rekkefølge 
Når det gjelder hvordan forfatteren vil at teksten skal framstå har han/hun flere valg å ta. Et 
av dem er i hvilken rekkefølge hendelsene i historien skal presenteres. Med rekkefølge menes 
relasjonen mellom hendelsene i historien, og når de presenteres i diskursen (Genette, 1980, s. 
33-34). Historien referer til alle hendelser som presenteres, i kronologisk rekkefølge. 
Diskursen refererer til de samme hendelsene, men i den rekkefølgen forfatter og forteller 
velger å presentere dem. 
 
For å definere fenomenet når hendelser ikke foregår i kronologisk rekkefølge bruker Genette 
begrepet anakroni. Dette deler han igjen inn i to forskjellige typer, etter når de dukker opp i 
forhold til diskursen. Analepse er når fortelleren gjenforteller en hendelse som skjedde før 
hovedfortellingen. Dette skjer ofte ved et flashback, eller ved at en karakter mimrer tilbake til 
noe som har skjedd (Genette, 1980, s. 48-50). Med andre ord, noe fortelles som har skjedd før 
nåværende punkt i hovedfortellingen. Anakronier kan plasseres på forskjellige tidspunkt i 
diskursen etter funksjon og i forhold til tiden i hovedfortellingen. En analepse som forteller 
om noe som foregikk etter hovedfortellingens begynnelse, men som vi som publikum rett og 
slett ikke har blitt vist eller fortalt, kalles en intern analepse. Et eksempel er i en klassisk 
krimfortelling hvor en mistenkt er tatt inn til avhør for et mord, og forteller hva han foretok 
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seg på tidspunktet offeret ble drept. Om analepsens sluttidspunkt er før starttidspunktet i 
hovedfortellingen kalles det en ekstern analepse (Genette, 1980, s. 50-52). Denne typen 
anakroni brukes særlig for å utfylle bakgrunnsinformasjon om en hendelse eller en karakter 
fra før diskursen vi allerede kjenner. Det egner seg dermed godt for eksempel for å skape 
dybde hos en nøkkelkarakter gjennom å etablere motivasjon og bakgrunnshistorie.  
 
Modell 3.1: Rekkefølge. Anakronitypene analepse og prolepse plassert i forhold til 
hovedfortellingen. Analepsen omhandler noe som skjedde før nåværende tidspunkt i diskursen, og 
prolepse omhandler noe som skjedde etter. 
 
   
Eksterne analepser bidrar ifølge Genette utelukkende til å utvide universet eller å knytte opp 
løse tråder, nettopp på grunn av at de ikke er en del av den ”originale historien”: 
 
”External analepses, by the very fact that they are external, never at any moment risk interfering 
with the first narrative, for their only function is to fill out the first narrative by enlightening the 
reader on one or another ”antecendent””(1980, s. 49-50). 
 
Dette er interessant for oss, fordi det gjør den eksterne analepsen til et element som potensielt 
kan presenteres på en annen måte som bruker mindre tid i diskursen. For eksempel om helten 
i en historie gjør valg som ikke er tilstrekkelig begrunnet for seeren, og man bruker en 
analepse fra tidligere enn diskursen vi nå blir presentert for å forklare valgene hans. Her kan 
man finne en annen løsning, enten for å presentere karakterens motivasjon på en annen måte 
innad i den allerede fastsatte diskursen, eller ved rett og slett skrive om den aktuelle 
hendelsen. 
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Dette motsatte er tilfellet med interne analepser, men her risikerer vi å oppnå at 
informasjonen de tilbyr enten kolliderer med hovedfortellingen eller at de blir overflødige 
(Genette, 1980, s. 50-51). Utfordringen med denne typen anakroni er å få den til å passe 
naturlig inn i dramaturgien. 
 
En sjeldnere brukt anakroni kalles prolepse, og den finner sted når fortelleren sier noe om 
fremtiden, likt det vi ofte kaller et frampek. Til forskjell fra frampeket, så kan en prolepse 
ofte være en lengre sekvens hvor en karakter tenker over hvordan framtiden vil se ut, uten at 
dette nødvendigvis trenger å bli reelt. Prolepsen er altså en anakroni som starter etter 
sluttidspunktet i historien (Genette, 1980, s. 67). Denne typen narrativt verktøy brukes ofte 
for å utdype en karakter gjennom å la han/hun kontemplere om framtiden, eller som en teaser 
til senere fortsettelse på fortellingen, for eksempel en oppfølger. En annen type bruk er om 
historien har en rammefortelling som foregår etter hovedhistorien, og hvor små drypp fra 
”framtiden” kommer inn med jevne mellomrom for å fungere som rammefortelling. I slike 
tilfeller oppstår spørsmålet om hva som faktisk er ”hovedhistorien”. Er det da det som 
fortelles først som er hovedhistorien og dryppene fra framtiden er en prolepse, eller er 
sistnevnte hovedhistorien, og det man egentlig blir fortalt en analepse? Et eksempel på dette 
er den tradisjonelle TV-serien The Affair (2014), hvor hovedhistorien rammes inn av en 
prolepse om etterforskningen av et drap som ennå ikke har skjedd. 
 
Det er to faktorer som spiller inn på analepsen og prolepsen: 
 
”An anachrony can reach into the past or the future, either more or less far from the ”present” 
moment (that is, from the moment in the story when the narrative was interrupted to make room 
for the anachrony): this temporal distance we will name the anachrony’s reach. The anachrony 
itself can also cover a duration of a story that is more or less long: we will call this its extent” 
(Genette, 1980, s. 48) 
 
Jeg oversetter her reach til rekkevidde og extent til utstrekning. I eksempelet med The Affair 
kan det altså diskuteres om det er prolepsen som har svært kort utstrekning, eller om det er 
snakk om en analepse som har veldig lang utstrekning. Uavhengig av hva slags anakroni det 
er snakk om har de lik rekkevidde, bare forover eller bakover i tid.  
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Bruken av anakronier i film og TV er relativt utbredt, og er et konsept fra Genettes 
narratologi som i stor grad er overførbar til andre typer tekst enn litteratur.  
 
3.3.2 Varighet 
Med varighet menes det i hvilket tempo noe fortelles. For å kunne måle varigheten diskursen 
bruker på å fortelle noe må man ha et referansepunkt å gå ut fra. Å måle hvor lang tid det tar 
å lese en tekst er umulig, rett og slett fordi folk er forskjellige og aldri vil bruke like mye tid 
på denne prosessen. Genette bruker derfor et konsept han kaller konstant hastighet som 
referansepunkt for endringer i fortellerhastigheten. (1980, s. 86-88). Lothe forklarer dette 
konseptet på en god måte: 
 
”’Constant speed’ means that the ratio between how long the story lasts and how long the text is 
remains stable and unchanged, for example in the case of a novel which consistently uses one 
page to present each year in a characters life. On the basis of this norm the ’speed’ may increase 
or decrease.” (Lothe, 2000, s. 57) 
 
Ut i fra den konstante hastigheten definerer altså Genette bevegelser, eller ”fartsøkninger” og 
”fartsreduksjoner”, som sier noe om i hvilket tempo diskursen fortelles i.  
 
I film og TV presenteres publikum for en diskurs som baseres på gitte tidsindikatorer og tiden 
det tar å konsumere historien er standard. Om en episode av Friends varer i 22 minutter, så tar 
det 22 minutter for alle å få med seg historien, om man ikke spiller av i fortfilm, sakte film 
eller pauser avspillingen. Dette introduserer et interessant aspekt til Genettes klassifisering av 
varighet, fordi man kan måle nøyaktig hvor lang tid en varighetsmodus bruker. For eksempel 
kan man fastsette hva som er standardhastigheten på en sekvens som fortelles som scene, og 
dermed også kunne sammenligne med andre filmfortellinger. For å dra denne tankesekvensen 
videre, så gjør dette det mulig å måle for eksempel sjangre etter varighet, eller å sette 
formater opp mot hverandre etter den samme målestokken.  
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De fem varighetsmodiene kan vi se illustrert i denne modellen: 
 
Modell 3.2: Varighet. De fem varighetsmodiene i som brukes når historien formidles. Scene er 
det vi kan kalle tilnærmet sanntid, og de fire andre er ”fartsøkninger” og ”fartsreduksjoner”.   
 
 
Den første blir kalt pause, og representerer tilfeller der fortelleren stopper opp og bruker 
utelukkende beskrivende fortellermåte. Om man skal sette opp dette skjematisk kan vi kalle 
diskurstid = n og historietid = 0. Altså for et diskurssegment (n) er det ikke noe forløp i 
historietiden (0). Med andre ord, en pause i fortellingens fremdrift (Genette, 1980, s. 99). 
Blant annet person- og miljøskildringer kan puttes i denne kategorien, i tillegg til intern 
tankevirksomhet hos en førstepersonskarakter. Selv om pause ikke skaper direkte fremdrift i 
fortellingen kan den ofte sørge for å enten bryte opp teksten for å skape variasjon i 
fortellermåten eller gi relevant informasjon for den videre historien.  
Scene er det vi vanligvis refererer til når diskurstid og historietid går mer eller mindre 
parallelt med hverandre, at diskurstid = historietid. Dette er den hastigheten vi ofte forbinder 
med en dialog mellom karakterer eller en scene som spilles ut i tilnærmet sanntid (Genette, 
1980, s. 109). Utfordringen med scenemodusen er nettopp det at den skal spilles ut i sanntid. 
Selv om dette i seg selv er av hjørnesteinene av historiefortelling, så tar det tid å få ut 
informasjonen scenen har som funksjon å tilføye. For vår problemstilling er det dermed 
viktig å destillere ut sekvensens funksjon. For eksempel en scene der et par avslutter 
forholdet sitt kan ha store konsekvenser for resten av historien og hvordan en eller begge 
karakterene velger å handle videre. Her er det muligheter for å presentere informasjonen på 
en annen måte, eksempelvis gjennom at en av karakterene sier hva som har skjedd, eller 
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gjennom å vise en montasje (hvor historietiden går mye fortere, mer om det senere). Det er 
likevel en balansegang i slike tilfeller, fordi publikum gjerne vil være med på karakterens 
emosjonelle reise (Larsen, 2005, s. 155-156). Sekvenser i scenemodus har også en emosjonell 
funksjon, og forfatteren har her viktige valg å ta med hensyn til hva scenen skal bety for 
publikum og fortellingen som helhet. 
 
Når diskurstiden er kortere enn historietiden kalles dette en oppsummering. Dette er også en 
veldig vanlig varighetsmodus, som ofte kombineres med scenemodusen. Genette skriver at 
”[…] that is, the narration in a few paragraphs or a few pages of several days, months or 
years of existence, without details of action or speech” (Genette, 1980, s. 95-96). Lothe 
presenterer et eksempel fra Bjørnstjerne Bjørnsons novelle ”Faderen” som illustrerer denne 
modusen:  
 
” I tre dage og tre nætter så folk faderen ro rundt om denne pletten uden at tage mad eller søvn 
til sig; han soknede efter sin søn.”(Lothe, 2000, s. 59).  
 
Her oppsummeres altså historietiden på tre dager og tre netter i en kort setning, som likevel 
får godt fram informasjonen sekvensen har til funksjon å presentere. Som varighetsmodus er 
oppsummeringen tilpasset litteraturen, fordi den egner seg særlig for nedskreven tekst. I film 
blir oppsummeringer som oftest brukt gjennom dialog, altså at en karakter eller fortelleren 
oppsummerer muntlig noe som har foregått over lengre tid, eller gjennom en montasje. 
Montasjen er blant det nærmeste vi kommer en rent filmatisk oppsummering , og det 
innebærer en sammensetning av enkelthendelser i en sekvens som ofte akkompagneres av 
musikk (Chatman, 1978, s. 69). Chatman nevner også andre eksempler på mer eller mindre 
vellykkede forsøk på å implementere oppsummeringsmodusen i film på billednivå, blant 
annet nyhetssekvensen i starten av Citizen Kane (1941), som skal oppsummere livet til 
protagonisten Charles Foster Kane (1978, s. 69). 
 
Den fjerde modusen for varighet forekommer når historietiden går uendelig mye raskere enn 
diskurstiden, altså diskurstid = 0 og historietid = n. Dette kalles en ellipse, og manifesterer 
seg ofte som en enkelt setning eller tekstplakat som sier eksempelvis ”tre dager senere” eller 
”ti år senere” (Genette, 1980, s. 106). Dette deler Genette igjen inn i implisitt og eksplisitt 
ellipse, hvor den eksplisitte ellipsen annonseres i teksten, og ofte sier noe om tidsforløpet 
som har gått i historietiden (for eksempel tre dager senere). Den implisitte ellipsen defineres 
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av publikum gjennom lesningen selv, fordi det forekommer et hopp i den narrative 
kontinuiteten (Genette, 1980, s. 106).  
 
Den femte varighetsmodus forekommer der diskurstiden går saktere enn historietiden. Den 
plasserer seg altså mellom Pause og Scene i hastighet. Chatman kaller dette stretch, og på 
film manifesterer denne modusen seg ofte som slow motion, eller at man i en sekvens dveler 
lengre ved en hendelse gjennom klipping enn hvor lang tid den ville brukt i ”sanntid” (1978, 
s. 73).  
 
Bruken av disse kategoriene som analyseverktøy omfatter ofte å se på hvorfor akkurat den 
ene modusen er brukt på akkurat denne tekstsekvensen. Om forfatteren velger å bruke 
varighetsmodi som går forholdsvis ”sakte” på en konkret sekvens eller informasjonsbit er det 
antagelig noe som er viktig for helheten i fortellingen. Likeså kan også grunnen for å ikke å 
bruke mye tid på en konkret sekvens bety at den ikke er viktig, men også at den ikke 
nødvendigvis er viktig der og da. Det kan for eksempel være snakk om fakta som avslører for 
mye av avslutningen av fortellingen, eller at forfatteren ønsker å skape et enigma hos leseren 
som skal stimulere til spekulasjon.  
 
3.3.3 Frekvens 
Med frekvens i fortellingen menes relasjonen mellom hvor mange ganger en hendelse gjentar 
seg i historien og hvor mange ganger det nevnes i diskursen. For eksempel står solen opp i 
øst hver dag, men man nevner ikke nødvendigvis at den gjør det hver eneste morgen. Genette 
påpeker at fordi solen står opp til litt forskjellig tid hver dag, så er ikke nødvendigvis 
identiteten til disse solene den samme, og det vil derfor være av verdi å repetere i en diskurs 
om det skulle ha relevans for historien (Genette, 1980, s. 113). Poenget her er at like 
hendelser kan være verdt å repetere om de tjener fortellingen som helhet, på tross av at det vil 
oppta noe diskurstid. Igjen: Funksjonen til sekvensen (og dermed også repetisjonen) er det 
essensielle, selv om man kan presentere den samme informasjonen på en annen måte.  
 
Frekvens i en tekst foregår over to dimensjoner. Det som hender i historien, og det som 
fortelles i diskursen: 
 
”A system of relationships is established between these capacities for ”repetition” on the part of 
both the narrated events (or the story) and the narrative statements (of the text) – a system of 
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relationships that we can a priori reduce to four virtual types, simply from the multiplication of 
the two possibilities given on both sides: the event repeated or not, the statement repeated or not” 
(Genette, 1980, s. 114). 
 
Frekvenstypene blir altså som følger: 
 
1. Singulativt narrativ (1N/1S): Dette er den vanligste typen repetisjon, og betyr å 
fortelle noe som skjedde en gang, bare en gang. For eksempel setningen ”I går la jeg 
meg tidlig.” Satt opp skjematisk kan vi si det slik: 1N/1S (hender en gang, nevnes en 
gang) I tillegg er det en underkategori som vi kaller Singulativt anaforisk narrativ: 
(nN/nS): Når en hendelse gjentas et uvisst antall ganger i historien men også gjentas et 
uvisst antall ganger i diskursen. For eksempel setningen ”På mandag la jeg meg tidlig, 
på tirsdag la jeg meg tidlig, på onsdag la jeg meg tidlig, etc.”. Dette er fortsatt et 
singulativt narrativ, men publikum fyller inn tomrommene selv (man skjønner at man 
legger seg tidlig alle ukedager, men det fortelles bare en gang). Genette mener dette 
gjør at den i prinsippet hører inn under singulativt narrativ (1980, s. 115). 
2. Repeterende narrativ (nN/1S): Å repetere noe som skjedde en gang flere ganger. 
Eksempelvis setningen ”I går la jeg meg tidlig, I går la jeg meg tidlig, I går la jeg meg 
tidlig, etc.” Denne typen repetisjon brukes for eksempel i fortellinger som fortelles fra 
forskjellige synspunkter (da ofte i kombinasjon med hopp i tid). 
3. Iterativt narrativ (1N/nS): Å fortelle en gang om noe som hendte mange ganger. For 
eksempel setningen: ”Hver kveld la jeg meg tidlig”. Genette nevner begreper som 
”hver dag” og ”hele uka” som eksempelindikatorer på denne modusen (Genette, 1980, 
s. 113-116). 
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Dette kan vi enklere ved hjelp av denne modellen: 
 
 
Modell 3.3: Frekvens. De tre fortellermåtene som beskriver hvor ofte noe skjer i historien i 
forhold til hvor ofte det nevnes i diskursen. 
 
 
Repetisjon i film er også hyppig brukt utover Genettes kategorisering av frekvens. Lothe 
nevner blant annet at filmen i kraft av sin egen produksjons- og visningsprosess baserer seg 
på repetisjon: 
 
”[…]film constitutes itself as a series of repetitions. That the projector ’stops’ each frame in front 
of a light source at a rate of twenty-four frames per second represents a mechanical repetitive 
process which is uninterruptedly maintained through an apparently unending series of images[…] 
(Lothe, 2000, s. 67). 
 
Mer interessant for denne problemstillingen er andre måter repetisjon forekommer på i film 
og TV-fortellinger utover Genettes mer litteraturrettede tilnærming. For film er også 
repetisjon en måte å skape framdrift i historien på, fordi narrativ progresjon kombinerer 
allerede kjente elementer (karakterer, miljøer, hendelser, etc.) med presentasjonen av nye 
(Lothe, 2000, s. 67).  
 
Som referanseverktøy for tidsdistribusjon er særlig repetisjon viktig. En ting er at det å gjenta 
noe kan oppta unødvendig plass i diskursen i enkelte tilfeller, men noe annet er at repetisjon 
er et såpass virkningsfullt verktøy i film at denne modusen kan brukes som erstatning for noe 
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annet. For eksempel om man kvitter seg med en kjernescene med en konkret funksjon for 
historien kan man ved repetisjon klare å oppfylle denne funksjonen på kortere diskurstid, 
fordi man ikke er avhengig av å eksplisitt vise repetisjonen. I teorien gjelder dette særlig 
iterativt narrativ, som bygger på det å skulle si noe som skjer mange ganger bare en gang. I 
slike tilfeller lener forfatteren seg på publikum i større grad, fordi han er avhengig av at de 
klarer å sette sammen elementene selv. 
 
Om man aktivt skal bruke disse verktøyene til å lete seg fram til måter å spare diskurstid på, 
må man fortsatt være var på effekten det vil ha på fortellingen som helhet. Mange 
fortellerelementer og tidsdistribusjonsgrep er brukt av en grunn, og ikke nødvendigvis fordi 
de alltid skaper fremdrift i historien. En del av dem er der også for å krydre historien og å 
skape fascinasjon hos seeren, i tillegg til komplementærscener som skal utdype en karakter 
eller et miljø. Om en historie blir for rett fram og enkel å følge mister publikum fort 
interessen fordi de ikke blir utfordret nok. Nøkkelen ligger i å balansere fremdriften i 
historien og samtidig bevare nok kompleksitet til at det er interessant å lese eller se på.  
 
3.4 Det litterære vs. det filmatiske 
 
”It is commonplace to say that cinema can only occur in the present time. Unlike the verbal medium, 
film in its pure, unedited state, is absolutely tied to real time” (Chatman, 1978, s. 84).  
 
Genettes narratologi er utviklet for litteratur, og det å anvende den på film krever tilpasning. 
Det første vi må være klar over er at der litteraturen i all hovedsak forholder seg til ett 
tekstuelt nivå, altså selve teksten, forholder filmatiske medier seg til flere: lyd, bilde og tekst. 
Dette kompliserer analyseprosessen noe, fordi Genettes kategoriseringer kan overlappe. Ta 
for eksempel en dialogsekvens, der en karakter sitter i en stol og forteller en historie om noe 
som skjedde dagen før. Vi ser på skjermen at karakteren sitter i stolen og forteller sin historie 
i scenemodus, fordi selve fortellerakten foregår i tilnærmet sanntid. Men, historien hun 
forteller oppsummerer nesten en hel dag med historietid på omtrent 30 sekunder, med andre 
ord en oppsummering. Den gitte sekvensen blir altså fortalt på to nivåer. Vi som publikum 
blir altså fortalt både selve historien til karakteren men også at karakteren forteller historien. 
Jeg kommer til å bruke sekvensens funksjon som rettesnor i disse situasjonene, og ville 
kategorisert eksempelsekvensen etter hva som er essensiell informasjon. Om det er innholdet 
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i historien til karakteren som er viktig for hovedfortellingen ville jeg kategorisert den som en 
oppsummering. Om det er selve fortellerakten som er viktig for historien som helhet, ville jeg 
kategorisert den som en sekvens fortalt i scenemodus. Om karakterens historie i tillegg 
foregår før diskurstiden starter er den også en analepse, mens selve fortellerakten foregår i 
nåtid. Disse flertekstuelle nivåene gjør seg altså gjeldende over flere deler av de 
narratologiske begrepene som brukes i denne analysen.  
 
Dette gjenspeiles også i hvordan filmen som medium manifesterer seg. Film, slik vi kjenner 
den består av enkeltinnstillinger som er atskilt av klipp, som sammen skal skape mening av 
det som fortelles. Den vanligste typen klipping kalles kontinuitetsklipping og poenget med 
denne typen sammensetting er at historiens fremdrift og flyt skal prioriteres over mekanikken 
ved historiefortelling (Nichols, 2010, s. 40). Disse sekvensene kjennetegnes ofte ved at 
klippene i dem ofte ikke merkes med hensyn til at det hoppes i tid. Klippene brukes altså stort 
sett til å skifte kamerainnstilling, for eksempel ved å bytte mellom to karakterer som har en 
dialog. Når man så skal skifte scene til en ny sekvens, for eksempel to andre karakterer som 
har en samtale et annet sted, skjer dette også ved et klipp mellom to innstillinger, men med en 
viktig forskjell: Vi har ingen indikator på hvor lang historietid som har gått mellom disse to 
innstillingene. Med andre ord er disse sceneskiftene ellipser, hvor en ukjent og potensielt 
uendelig mengde historietid passerer på det nanosekundet det tar å skifte sekvens.  
I en diskurs med flere sekvenser atskilles de altså av ellipser av varierende lengde i forhold til 
historietiden.  
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Dette kan vi bedre se i denne modellen: 
 
Modell 3.4: Ellipser som skille mellom sekvenser. Sekvenser i en historie fortalt på film 
med ellipser som skiller dem, her representert ved ”Plakaten”. Sekvensene foregår 
kontinuerlig, og alle klipp innad i dem er kun kontinuitetsklipp. Klipp hvor vi skifter miljø, 
karakterer eller tidspunkt er ellipser som fungere som sceneskift. 
 
 
Chatman påpeker at det er en hårfin balanse mellom distinksjonen av om et klipp faktisk er 
en ellipse eller om det bare er et nødvendig skift av innstilling i en kontinuerlig sekvens: 
 
”These are all in the repertoire of cinematic manifestation, not parts of narrative discourse. In 
themselves they have no narrative meaning. Only the context can tell us wether a given dissolve 
means ”several weeks later” or ”several weeks earlier” or ”meanwhile, in another part of town” 
(Chatman, 1978, s. 72) 
 
Dette blir altså er spørsmål om tolkning, og i enkelte tilfeller kan denne distinksjonen være 
utfordrende å oppdage.  
 
Når vi tenker på den filmatiske fortellingen på denne måten, så kan man også argumentere 
for at de aller fleste filmfortellinger fortelles som en oppsummering. Vi vises en fortelling der 
diskurstiden ofte er vesentlig kortere enn historietiden, og som i så måte oppsummerer 
handlingen på kortere tid enn den som løper i historiens univers. Det finnes selvsagt unntak 
her også, for eksempel den amerikanske spenningsserien 24 (2001), hvor konseptet for serien 
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er at en episode skal representere en time historietid (Denne timen er medregnet reklametid, 
og diskursen varte altså ikke nøyaktig 60 minutter, og er i så måte et dårlig eksempel. Det 
skjedde for øvrig også usannsynlig mye i løpet av denne timen i forhold til hva man kan 
forvente). En sesong har 24 episoder, og skal da representere ett døgn historietid. Et annet 
eksempel er Alfred Hitchcocks Rope (1948), som skal løpe som en kontinuerlig fortelling fra 
starten til slutten av diskursen. Hitchcock ønsket i størst mulig grad å unngå å vise klipp i 
diskursen, så han tok i bruk en del knep for å prøve å skjule når produksjonsteamet måtte 
stoppe filmingen for å bytte filmrull (I virkeligheten løper ikke historietid og diskurstid helt 
parallelt i Rope, men det illustrerer poenget.). I disse tilfellene kan vi i så fall kategorisere 
hele diskursen som fortalt i scene på billednivå. På det tekstuelle nivå, for eksempel i dialog, 
kan fortsatt andre varighetsmodi brukes i diskursen. På den samme måten kan også alle 
enkeltinnstillinger kategoriseres som fortalt gjennom scenemodusen. En innstilling på 30 
sekunder som viser en karakter som går fra ett punkt til et annet fortelles per definisjon i 
sanntid på film, med mindre det spilles av i slow motion eller i fort film.  
 
Genette skiller også mellom forfatter og forteller i fortellingen. Dette er relevant fordi 
rekkefølge, hastighet og frekvens er verktøy for forfatteren for hvordan han vil at historien 
skal fremstå for publikum, og de forklares med en forankring i fortellerens forhold til 
hendelsene og karakterene.  
 
3.4.1 Fortelleren og forfatteren 
Lothe påpeker at det er en vesentlig forskjell på konseptet forteller i film og audiovisuell 
fortelling og fortellerkonseptet i litteraturen, rett og slett fordi formspråket er såpass 
forskjellig (2000 s. 27-28). Metz påpekte at ”film er ikke et språk, men et helt annet semiotisk 
system med helt egne artikuleringer” (i Chatman, 1990, s. 124). Filmen som medium og 
formspråk er altså både veldig lik litteraturen, men samtidig veldig forskjellig. Denne 
oppfatningen deles også av Bordwell:  
 
”…in watching films we are seldom aware of being told something by an entity 
resembling a human being…[Therefore film] narration are better understood as the 
organization of a set of cues for the construction of the story” (1985, s. 62). 
 
Bordwells argument er altså at fortelleren ikke eksisterer i film, og at publikum dermed er 
aktive mottakere av informasjonen som presenteres for dem gjennom syuzhet og stil, men 
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uten at det finnes noen avsender. Definisjonen hans på hvordan en film fortelles er som 
følger: ”the process whereby the film’s definition of syuzhet and style interact in the course 
of cueing and channeling the spectator’s construction of the fabula” (Bordwell, 1985, s. 53).  
Konstruksjonen av det narrative rom skjer altså mens seeren konsumerer informasjonen, og 
ikke ved at en forteller med (mer eller mindre) kunnskap om det narrative rom formidler den.  
Denne prosessen mener Chatman er noe uklar, fordi den ikke spesifiserer om det er snakk om 
en intern prosess hos seeren, eller om det er en interaksjon mellom det som skjer på skjermen 
og seeren. I så måte vil det være mer presist å si at seeren rekonstruerer historien mer enn at 
han konstruerer den, og da vil det i følge Chatman være på sin plass å snakke om noen som 
formidler informasjonen (1990, s. 126). 
 
Genettes fortellerbegrep er derimot mer litteraturrettet, og særlig i Narrative Discourse hvor 
analyseobjektene som fungerer som rød tråd er Proustianske tekster. Ifølge Genette er det til 
enhver tid en forteller i fortellingen og det er gjennom ham at diskurs og historie manipuleres 
til å passe til forfatterens hensikt (1980, s. 212-215). Dette kalles den narrative stemme, og 
bestemmes gjennom hvilken  narrativ stemning forfatteren ønsker den verbale presentasjonen 
skal ha.  
 
Som Lothe også påpeker: Bordwell baserer sitt syn på fortelleren på hva seeren oppfatter i 
fortellingen. Hos Genette er det forfatterens hensikt som er interessant. Fortelleren fungerer 
her mer som en marionette som sørger for at fortellingen fremlegges slik forfatteren vil. For 
oss i denne analysen er dette viktig først og fremst på grunn av at vi skiller mellom forteller 
og forfatter. Fortellingen ble skapt av forfatter, mens den fortelles av forteller. 
 
Her presenterer også en interessant problemstilling seg i forhold til forfatterens identitet. 
Hvem er forfatteren i en film eller TV-produksjon? Manusforfatteren har skrevet ned 
historien -  med instrukser for produksjonen – som det ferdige produktet baseres på, mens 
regissøren er ansvarlig for at et hele blir spilt ut slik han ser det for seg. Fotografen har festet 
det hele til film, mens klipperen har satt sammen de innspilte scenene til å bli det vi som 
publikum ser på skjermen. Ofte med større endringer fra det originale nedskrevne manuset, 
på grunn av en scene som gikk skeis under produksjonen, eller at man fant ut i ettertid at en 
scene var unødvendig å ta med. Det er med andre ord mange som påvirker visjonen for 
hvordan filmfortellingen blir seende ut og hvordan fortelleren formidler budskapet. 
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Det å bruke Genettes begreper for tid på en filmatisk fortelling krever altså først og fremst at 
man er var på at denne typen medium forteller over flere tekstuelle nivåer, og de 
komplikasjoner dette medfører. I forhold til denne analysen ser vi dette når vi nå skal til neste 
kapittel, hvor jeg skal ta i bruk denne teorien for å se hvordan Sammen distribuerer forholdet 
mellom historietid og diskurstid. Først og fremst vil noen av funnene og klassifiseringene 
overlappe, spesielt i forhold til rekkefølge og varighet.  
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4 Analyse - Sammen 
 
4.1 Om serien 
Sammen er en web-TV-serie produsert av Monster for VGTV, og hadde premiere høsten 
2011. Martin Lund, Thorkild Schrumpf og Janne Mæle har skrevet, regissert og produsert 
serien, og den ble spilt inn over 20 dager med fem studenter ved teaterhøgskolen som 
hovedrolleinnehavere (Hansson, 2011). Handlingen i serien dreier seg rundt de fem 
teaterstudentene Synne, Kenneth, Mattis, Arvid og Michelle, som har som mål å skulle sette 
opp et eget teaterstykke. I skrivende stund har seriens første episode rundt 690 000 klikk, 
mens de påfølgende episodene ligger jevnt rundt 120 000 og 200 000 klikk (VGTV, 2015). 
 
 
Bilde 4.1: Tittelbildet til Sammen. 
 
Av sjanger er serien en situasjonskomedie slik vi kjenner dem fra tradisjonell TV, og den har 
mange estetiske referanser til andre komiserier fra de siste tiårene. Kameraet er håndholdt, og 
man har her hentet mye inspirasjon fra engelskspråklige serier som The Office (2001) og 
Arrested Development (2003), samt den danske humorserien Klovn (2005) (Johansen, 2011). 
Her har det urolige kameraet til hensikt å underbygge en dokumentarisk kvalitet ved 
produktet. Sammen er altså en enkameraproduksjon som er innspilt på location (ikke inne i et 
studio), og har i motsetning til mange andre situasjonskomedier ikke latterspor. Ønsket om en 
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realistisk og dokumentarisk kvalitet underbygges også i mise-en-scéne og resten av seriens 
estetiske uttrykk. Dette er en historie om en gjeng som ønsker å komme seg framover og 
skape en karriere uten å ha noe særlig økonomiske midler, noe valget av denne 
dokumentarestetikken er med på å underbygge. Musikken som brukes er lett og lystig, og er 
med på å understreke at dette er et lettbeint program som ikke har til hensikt å ta opp de 
virkelig store og tunge temaene. I enkelttilfeller er den også med på å gi ekstra punch til 
vitsene og situasjonene.  
 
Rent fortellerteknisk er serien i stor grad klassisk situasjonskomikk. En karakter havner i en 
uvant og ukomfortabel situasjon, og det interessante for publikum er hvordan vedkommende 
løser det. Humoren ligger som oftest i at karakteren velger ukonvensjonelle midler for å løse 
disse situasjonene. Et ofte brukt virkemiddel er misforståelser, som fører til at mange 
avgjørende valg for karakterene går den gale veien (eller riktig vei, avhengig av hvordan man 
ser på det). Dette er ofte kilden til episodenes kjernekonflikter, som gjerne manifesterer seg 
som en tvist. En episode inneholder ofte to eller tre slike tvister som skal være med på å vri 
handlingen inn mot klimakset på slutten av episoden. Karaktergalleriet er det som kalles et 
ensemble-cast, altså at det er en gjeng på flere personer som er protagonist, med et felles mål. 
Dette betyr ikke at karakterene ikke har egne målsettinger eller at de er veldig like, tvert i 
mot. Mange av seriens konflikter oppstår karakterene i mellom, og det er ofte disse som er 
med på å skape fremdrift i historien.  
 
4.2 Handlingssammendrag – ”Plakaten” 
Episoden åpner med en kort sekvens hvor Synne introduserer karakterene og deres viktigste 
karaktertrekk, før vi i første scene ser hele gjengen samlet i en park. De skal henge opp 
plakater hvor de søker etter et øvingslokale. På plakaten er det et bilde av alle fem, og 
Michelle fatter mistanke om at Synne har blitt photoshoppet for å se finere ut enn resten. 
Synne unngår spørsmålet, og går for å hilse på Kenneth som ankommer stedet. Hun ber ham 
holde tett om at de faktisk har photoshoppet henne på plakaten, og han sier at for å holde tett 
så vil han ta på brystene hennes. Her kommer vignetten til serien, før vi er inne i en skog med 
Kenneth og Synne. Han tar henne på brystene, og de går ut av skogen for å fortsette å henge 
opp plakater. Michelle ser dette og konfronterer Kenneth med den angivelige 
photoshoppingen. Kenneth unngår spørsmålet. Arvid så Kenneth og Synne i skogen, og går 
bort til Synne og Mattis som henger opp plakater og avslører at han så hva som skjedde. 
 39 
Synne, som har følelser for Mattis, lyver og sier at hun fant en klump i brystet sitt tidligere på 
dagen. Mattis blir bekymret og går med på å kjenne etter selv. På samme sted i skogen tar 
Mattis på Synnes bryster, men finner ingenting. Michelle registrerer at de kommer ut av 
skogen, og konfronterer Mattis med photoshoppingen. Mattis misforstår og tror de snakker 
om klumpen i brystet til Synne, og de snakker forbi hverandre. Irritert og bekymret går Mattis 
til Arvid og krever at han også skal kjenne etter på Synnes bryster om han kan finne 
klumpen. De tre går inn i skogen, og Arvid kjenner etter på Synnes bryster, mens Mattis 
finner en flekk på buksa si som han prøver å vaske bort. Michelle kommer forbi og ser at 
Arvid står med hendene på Synnes bryster mens Mattis gjør en bevegelse som kan minne om 
masturbering. Michelle blir rasende og løper gjennom parken og river ned plakatene de har 
hengt opp, med de andre hakk i hæl. Det hele ender i et basketak om plakatene før vi går til 
rulletekst.  
 
Episodens historietid er altså relativt kort. Hendelsene som finner sted strekker seg ikke over 
et veldig langt tidsrom. Hvordan historietiden forholder seg til diskurstiden er det vi skal se 
på videre i denne analysen. Jeg kommer til å ta for meg historiens rekkefølge, varighet og 
frekvens hver for seg, for så å peke på generelle trekk ved distribusjonen av tid gjennom disse 
modiene. Gjennom analysen ønsker jeg å vise grepene som er tatt når det gjelder tid og 
hvilken funksjon de har i forhold til tid i diskursen. Disse funksjonene kan for eksempel være 
viktig informasjon som presenteres for å drive handlingen videre, eller å belyse karaktertrekk 
eller kjennetegn ved et miljø. Disse tidsbegrepene er altså verktøy for forfatteren og 
fortelleren. Det er en grunn til at informasjon som presenteres gjennom en gitt modus faktisk 
blir presentert slik. I komprimeringshensyn er det scenens funksjon som er interessant for oss, 
fordi dette er det mest sentrale elementet som må bevares om man skulle endret på en 
sekvens for å spare tid. Vi starter med å se på rekkefølgen i hendelsene i ”Plakaten”. 
 
 
4.3 Rekkefølge 
Vi skiller som nevnt mellom rekkefølgen i historien og  rekkefølgen i diskursen. Om vi skal 
sette opp hendelsene i den første episoden av Sammen, ”Plakaten”, slik de forekommer i 
diskursen vil vi ende opp med følgende liste:  
 
1. Karakterintroduksjon. 
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2. Synne viser de andre plakatene de skal henge opp, og Michelle fatter mistanke. 
3. Kenneth photoshopper Synne på plakaten. 
4. Synne forteller Kenneth at han ikke må si noe om photoshoppingen til de andre, og 
han krever å få ta på puppene hennes som godtgjørelse. 
5. Vignett. 
6. Kenneth tar Synne på puppene. Arvid ser dette. 
7. Michelle ser Synne og Kenneth komme ut av skogen, og konfronterer Kenneth med 
photoshoppingen. 
8. Arvid konfronterer Synne foran Mattis, og hun lyver om å ha kjent en klump i 
brystet. 
9. Mattis sjekker puppene til Synne for nevnte klump. 
10. Arvid avslører for Michelle at Kenneth har tatt Synne på puppene. 
11. Michelle ser Mattis og Synne komme ut av skogen. 
12. Michelle konfronterer Mattis. 
13. Mattis krever at Arvid også skal sjekke puppene til Synne for klumpen. 
14. Arvid tar Synne på puppene med Mattis tilstede. 
15. Mattis prøver å fjerne en flekk fra buksa si. 
16. Michelle ser de tre i skogen, og tror Mattis masturberer mens Arvid tar Synne på 
puppene.  
17. Michelle river ned plakatene, og de andre prøver å stoppe henne. 
 
Om vi så skal sette hendelsene opp i kronologisk rekkefølge i historien blir rekkefølgen noe 
annerledes: 
 
A) 1. Karakterintroduksjon. 
B) 3. Kenneth photoshopper Synne på plakaten. 
C) 2. Synne viser de andre plakatene de skal henge opp, og Michelle fatter mistanke. 
D) 4. Synne forteller Kenneth at han ikke må si noe om photoshoppingen til de andre, 
og han krever å få ta på puppene hennes som godtgjørelse. 
E) 6. Kenneth tar Synne på puppene. Arvid ser dette. 
F) 7. Michelle ser Synne og Kenneth komme ut av skogen, og konfronterer Kenneth 
med photoshoppingen. 
8. Arvid konfronterer Synne foran Mattis, og hun lyver om å ha kjent en klump i 
brystet. 
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G) 9. Mattis sjekker puppene til Synne for nevnte klump. 
10. Arvid avslører for Michelle at Kenneth har tatt Synne på puppene. 
H) 11. Michelle ser Mattis og Synne komme ut av skogen. 
I) 12. Michelle konfronterer Mattis. 
J) 13. Mattis krever at Arvid også skal sjekke puppene til Synne for klumpen. 
K) 14. Arvid tar Synne på puppene med Mattis tilstede. 
L) 15. Mattis prøver å fjerne en flekk fra buksa si. 
M) 16. Michelle ser de tre i skogen, og tror Mattis masturberer mens Arvid tar Synne 
på puppene.  
N) 17. Michelle river ned plakatene, og de andre prøver å stoppe henne. 
0) 5. Vignett. 
 
Det vi først legger merke til her er hvor lite rekkefølgen faktisk endrer seg. Diskursen 
presenterer hendelsene relativt kronologisk, med veldig få anakronier. De eneste er 
hendelsene 1 og 2, altså karakterintroduksjonen og når vi får se en analepse av Kenneth som 
manipulerer bildet av Synne på plakaten. I seg selv er sistnevnte informasjon viktig, fordi den 
legger grunnlaget for det som skjer i resten av episoden, og den må derfor presenteres. Denne 
analepsen har altså en forklarende funksjon. Her har forfatter bestemt seg for å vise dette 
gjennom bilder istedenfor at en av karakterene faktisk sier at det har skjedd. Dette kan det 
være flere grunner til.  
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Bilde 4.2: Manipuleringen av Synne på plakaten vises gjennom en analepse, altså et hopp tilbake i 
tid til før diskursen startet. 
 
Fra et tidsbesparingsperspektiv så ville antakelig ikke denne avsløringen tatt noe særlig 
lenger tid om den ble sagt av en karakter enn om den ble vist slik det blir gjort i episoden. 
Selve analepsen varer i 8 sekunder diskurstid, ikke spesielt lenge verdien på informasjonen 
tatt i betraktning. I tillegg er dette et eksempel på show (ikke tell), som krydrer 
presentasjonen for publikum. Det er mye mer interessant å se på at noe skjer enn å bli fortalt 
hva som skjer.  
 
Videre ser vi at F og G inneholder to hendelser hver som er gruppert sammen. Dette er fordi 
det ikke indikeres noen klare skiller i tid mellom dem. Sekvensene det er snakk om foregår 
med forskjellige karakterer, og kan i prinsippet ha hendt akkurat samtidig i historien, mens de 
i diskursen er nødt til å presenteres etter hverandre. Dette er først og fremst på grunn av at 
sekvensene det er snakk om er drevet av dialog, og det ville vært vanskelig å vise dem 
samtidig. Det finnes eksempler på sekvenser som kjøres likt, for eksempel gjennom 
splitscreen (at man viser flere innstillinger på skjermen samtidig gjennom at skjermen er 
”splittet” i to), men dette er ikke særlig vanlig i denne sjangeren. Det ville heller ikke tjent 
noen hensikt for historien som helhet utover at det eksplisitt slås fast at de to sekvensene 
foregår samtidig. Samtidig er dette et vanlig kjennetegn ved serier med ensemble-cast. Selv 
om alle karakterene i prinsippet er protagonister sammen som gruppe, så skapes mye av 
seriens dynamikk gjennom deres separate karakterlinjer (Butler, 2007, s. 34-35).  
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Videre ser vi tilfelle A og 0, som omfavner karakterintroduksjonen og vignetten. Disse to 
”hendelsene” er spesialtilfeller som ikke er en del av handlingen, men som likevel har en 
funksjon. De føyer seg inn i rekken av hendelser som foregår i løpet av de 10 minuttene og 4 
sekundene episodens diskurs foregår, og har dermed også en plass i historien.  
 
Først og fremst hendelse 1, karakterintroduksjonen, er interessant her. For det første er denne 
sekvensens funksjon ganske klar, den skal introdusere karakterene. Dette gjør den ved å 
nevne trekk ved dem som skal illustrere hva slags folk dette er, og dermed at vi skal kunne 
skjønne dynamikken mellom karakterene og hvorfor de gjør det de gjør. Mest interessant her 
er det at Synne fungerer som voice-over, og forteller om karakterene fra sitt perspektiv. Hun 
er altså fortelleren og forteller i prinsippet om karakterene ut fra sine egne erfaringer med 
dem. Karakterintroduksjonen er altså en gjenfortelling, selv om ingen konkrete hendelser 
refereres til, og kan dermed klassifiseres som en analepse. Som analepse har 
karakterintroduksjonen en ubestemt rekkevidde, fordi vi ikke vet hvor lenge Synne har kjent 
disse karakterene. Den eneste andre indikatoren vi får er indirekte, gjennom analepsen der 
Kenneth photoshopper Synne. Det er tydelig at de kjenner hverandre i dette klippet, og 
dermed må karakterintroduksjonen plasseres før denne analepsen i historien.  
 
Når det gjelder hendelse 0, altså vignetten, er dette et interessant tema både fra et 
produksjonsmessig ståsted og sett i et narratologisk lys. Som konsept er vignetten tilstede for 
å skape identitet rundt historien både på episode- og seriebasis, samt det kommersielle 
produktet. I tillegg skal den gi publikum noen forutsetninger for å skjønne hva slags program 
det er de ser på.  
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Bilde 4.3: Stillbilde fra Sammen-vignetten, hvor de fem hovedkarakterene tøyser og utfører 
akrobatikk i en sofa. Den skal illustrere både relasjonen dem i mellom, samt den lettbeinte 
stemningen i serien.  
 
Den inneholder sjelden noe historiefremmende informasjon, men fungerer mer som en slags 
metakommentar til miljøet, karakterene og stemningen i serien. Men selv om den ikke er en 
del av historien så er den helt klart en del av diskursen. Den opererer på et annet narrativt 
nivå, med sin egen separate tidslinje, og dermed også sitt eget separate ”univers”. Genette 
kaller dette en metalepse, eller et strekk i tid hvor det er et annet narrativ inne i 
primærnarrativet (1980, s. 228). Disse kjennetegnes ofte ved en klar link enten narrativt eller 
tematisk til hovednarrativet. 
 
 
Modell 4.1: Metalepse. En metalepse er et narrativt strekk der et annet narrativt univers opererer 
innenfor det originale narrative universet. Vignetten i en TV-serie driver ikke handlingen i en 
 45 
TV-serie videre, men fungerer mer som et symbol for serien i seg selv, og skal være en 
inkarnasjon for det serien står for, både i forhold til tematikk og estetikk. Den operer altså 
innenfor det samme universet som selve serien, men samtidig også innenfor et helt eget univers.   
 
Siden dette er seriens første episode er det nødvendig at den etablerer karakterene for seeren. 
Det er mange måter å gjøre dette på, men ofte er utfordringen å klare å veve introduksjonen 
inn i handlingen i diskursen. Resultatet er ofte at pilotepisoden ikke nødvendigvis fremstår 
slik den ville gjort i en vanlig episode. For eksempel kan karakterpresentasjoner ta plass fra 
kjernescener slik at episoden har lite handling, eller at de blir brukt for lite tid på, slik at 
publikum ikke rekker å bli tilstrekkelig kjent med karakterene i løpet av piloten. Et eksempel 
på det siste finner vi i The Wire, hvor karakterpresenterende scener er mer eller mindre 
fraværende. Resultatet er en serie hvor publikum har vanskelig for å komme inn i handlingen, 
fordi vi ikke får noen hjelp til å bli kjent med karakterene. Som vi allerede har fastslått har 
Sammen som web-TV -serie allerede begrenset tid i episoden til å gjøre dette på, men er 
avhengig av å gjøre det på grunn av hvordan resten av historien utarter seg. Løsningen for å 
spare tid her er altså å ha en analepse med kort omfang (27 sekunder av episodens totale 10 
minutter og 4 sekunder) som oppsummerer karakterenes viktigste trekk for akkurat denne 
episoden gjennom Synnes perspektiv. 
 
Rekkefølgen i ”Plakaten” forholder seg i stor grad til sjangerkonvensjonene rundt 
situasjonskomedien. Hendelsene er stort sett kronologisk fortalt, med enkelte anakronier som 
skal forklare viktig informasjon, så ikke alt blir presentert gjennom dialog. Samtidig er det 
ikke innovasjon i fortellermønster og rekkefølge situasjonskomedien som sjanger er først og 
fremst kjent for. I neste underkapittel skal vi ta en kikk på i hvilket tempo informasjonen i 
”Plakaten” blir presentert. 
 
4.4 Varighet 
Som vi allerede har vært innom, så har film og TV et konkret tall å vise til når vi skal måle 
hvor lang tid seeren bruker på å konsumere en diskurs, i motsetning til i litteraturen. I 
”Plakaten” er diskurstiden nøyaktig 10 minutter og 4 sekunder (ikke medregnet rulletekst), og 
det er også den tiden det vil ta å se episoden om man ikke spoler eller pauser underveis. Når 
det gjelder historietiden er dette noe vanskeligere å måle, siden vi kun får én tidsindikator 
underveis i episoden. Dette er når Arvid kommer for å konfrontere Synne, og sier ”jeg bare 
lurte på om jeg skal henge opp plakater der hvor Kenneth tok deg på puppene, fem minutter 
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siden”. Dette sier noe om distribusjonen av tid mellom disse to hendelsene. Om vi skulle 
gjort et grovt anslag, så kan vi gå ut i fra at historietiden er på omtrent en time. Diskurstiden 
som går mellom at Arvid ser Kenneth ta Synne på puppene og at han forteller dette til Synne 
og Mattis er ett minutt og 28 sekunder. Forholdet mellom historietid og diskurstid er altså her 
omtrent 1:3, om vi tar Arvids anslag for god fisk. Dette indikerer at episoden dekker omtrent 
en halvtime, fordi diskurstiden er på 10 minutter. Men, dette tar ikke høyde for hoppene i tid 
som opptrer naturlig gjennom klipp mellom sekvenser. Dette er umulig å måle nøyaktig, men 
det virker sannsynlig at historietiden som løper er omtrent det dobbelte, altså at forholdet blir 
1:6, ergo rundt 60 minutter. Arvids anslag blir brukt mer som et uttrykk for at det ikke var 
veldig lenge siden han så at Kenneth tok Synne på puppene og er neppe generaliserbart for 
hele episoden. Det gir oss likevel en viss indikator på forholdet mellom de to tidsbegrepene. 
Så: om vi går ut i fra dette anslaget, så kan vi se at med 60 minutter historietid delt på 10 
minutter historietid, så vil hvert minutt av historien dekke 6 minutter av historietiden i 
gjennomsnitt. Denne informasjonen sier lite om hvor godt eller dårlig historieelementene er 
distribuert i diskursen, men vi får et inntrykk av hvor ”stor” historien er tidsmessig. 
 
Et spørsmål som må avklares på dette punktet er hvor man setter skillet mellom 
varighetsbegrepene, for eksempel en scene og en oppsummering, i film. En sekvens, en 
dialog eller en replikk kan i prinsippet inneholde en kombinasjon av flere modi. I filmen 
virker det naturlig å bruke klippene mellom scener som holdepunkter for skift i 
varighetsmodus, hvor klippet mellom hver scene i prinsippet er en svært kort ellipse. For 
denne analysen virker det derfor fornuftig å se på sekvensene som bestående av en, to eller 
tre forskjellige modi, atskilt av små ellipser. Samtidig representerer også mange av disse 
ellipsene et så kort hopp i historietid at de nesten ikke er verdt å nevne. Et eksempel er når 
Mattis finner en flekk på buksa si, når Arvid tar på Synnes pupper i skogen. Bildet klippes 
plutselig midt i, slik at vi får et ”jump cut” (et klipp mellom to like bilder uten noe annet 
bilde i mellom), og historietiden som passerer som vi ikke får se direkte på skjermen er ikke 
mer enn et sekund eller to.  
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Bilde 4.4: Et ”jump cut” mellom to bilder fra samme innstilling av Mattis som prøver å fjerne en 
flekk fra buksa si. Hånda hans starter ikke å bevege seg før i det andre bildet. Det løper dermed 
historietid mellom bildene og klippet mellom de to kan derfor klassifiseres som en ellipse. 
 
Selv om dette i prinsippet er en ellipse, så har den liten signifikans for historien som helhet, 
fordi den er så kort. Derfor er det mer naturlig for oss i denne analysen å se på ellipser som 
fungerer som skillelinje mellom sekvenser der vi flytter oss mellom karakterer eller miljøer i 
diskursen. 
 
På samme måte ligger også hvert enkelt klipp som går i 25 bilder per sekund i 
varighetsmodusen scene, fordi klippene vises i ”sanntid”. Likevel kan sammensetningen av 
disse enkeltklippene fortsatt representere en annen modus. Unntakene her er klipp som går i 
”slow motion” (som vi ikke finner i denne episoden), og stillbilder, som det er få av i 
”Plakaten”.  
 
Videre kommer jeg her til å ta for meg Genettes modi for varighet og kategorisere hvilke 
deler av diskursen som passer inn under hver enkelt.  
 
4.4.1 Pause 
I situasjonskomedier i TV er ikke pause en veldig vanlig modus, og spesielt ikke i formater 
hvor man er avhengig av å være økonomisk med tidsbruken. Men, siden ”Plakaten” er en 
pilotepisode er det som tidligere nevnt visse elementer av deskriptiv art som må formidles. 
Da først og fremst karakter- og miljøskildringer. Sistnevnte er enklere å vise fram i film og 
TV, rett og slett fordi vi faktisk ser på bilder og hører lydene fra miljøet som formidles. I 
litteraturen bruker man i større grad pause for å gi leseren en forestilling om hvordan det 
narrative universet ser ut. I utgangspunktet kan man tenke i forhold til problemstillingen i 
denne oppgaven at man i et kortformat bør holde pauser til et minimum, fordi dette er ”tekst” 
som ikke driver historien framover.  
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På tross av dette åpner ”Plakaten” med nettopp en pause, nemlig karakterintroduksjonen. Her 
presenteres de viktigste trekkene ved karakterene over en periode på 29 sekunder, uten noen 
form for framdrift i historietiden. Sekvensen framstår altså mer som et raskt sammendrag av 
den viktigste informasjonen fra før historien starter, og i tillegg til informasjonen som 
eksplisitt nevnes får vi også vite to viktige ting: At Synne er fortelleren i historien og at de 
fem karakterene kjenner hverandre fra før. Episoden bruker altså kun 29 sekunder av 
historietiden på 10 minutter og 4 sekunder (altså ca. 5 % av historiens totale tid) på å 
demonstrere gruppedynamikken og forhistorien til hele karakterensemblet.  
 
Den andre pausen i episoden er vignetten, som også har en beskrivende funksjon. Samtidig 
fungerer den også som et skille mellom første og andre akt i historien. Det siste Kenneth sier 
før vignetten settes i gang, ”jeg vil ta på puppene dine”, er den igangsettende hendelsen for 
hele historien, og dette understrekes nettopp ved at vignetten kommer rett etterpå. Vignetten 
er satt sammen av stillbilder av gjengen i sofaen, og har dermed ingen løpende filmatiske 
bilder. Det forløper dermed heller ingen historietid innad i sekvensens eget univers, og den er 
derfor klassifisert som pause. 
 
4.4.2 Oppsummering 
Som tidligere nevnt er oppsummering når historietiden er kortere enn diskurstiden. I film og 
TV manifesterer dette seg oftest gjennom dialog, når en karakter forteller om noe som har 
skjedd eller skal skje, eller gjennom en montasje. Vi finner eksempler på begge i ”Plakaten”: 
 
1. Synne forklarer for Mattis at hun fant en klump i brystet tidligere på dagen. Dette er 
løgn, men hun oppsummerer fortsatt et lengre tidsrom over veldig kort historietid. 
2. Arvid møter Michelle når hun stifter fjesene til Synne og Kenneth på plakaten, og 
begge oppsummerer tidligere hendelser for hverandre. Denne oppsummeringen bidrar 
ikke til ny informasjon for seeren, men sørger for at Arvid og Michelle får nok 
informasjon til å motivere valgene de tar videre i historien. Her kommer det fram 
hvordan en sekvens kan benytte seg av flere modi samtidig. Selv om selve sekvensen 
foregår i sanntid (Scene), så er Arvid og Michelles oppsummeringer av hva de har sett 
og mistenkt fortalt som oppsummeringer. 
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3. Mattis oppdager en flekk på buksa si mens han ser på Arvid som tar Synne på 
puppene. Her får vi et jump cut hvor det er tydelig at noe historietid har passert 
mellom de to klippene uten at vi får se det. Her går altså diskurstiden fortere enn 
historietiden fordi noe har skjedd som vi ikke får se på kamera.  
4. Den aller siste sekvensen hvor Michelle løper av gårde og river ned plakatene som har 
blitt hengt opp, før alle karakterene ender i et basketak. Her er sekvensen bygd opp 
som en montasje, hvor vi opplever hopp i historietiden (ellipser) mellom klippene. 
Kjenningsmelodien spiller også under bildene og er med på å understreke dette. 
 
Vi ser at oppsummeringen hovedsakelig har to funksjoner i ”Plakaten”: Å raskt tilby 
informasjon som er viktig enten for karakterene og deres motivasjon for handling, eller å 
være et tempomessig og artistisk avbrekk i historiens estetiske uttrykk. Med det siste menes 
at det kan bli ensformig å se på en fortelling som fortelles i samme modus og tempo i 
lengden. Ved å kombinere forskjellige modi i diskursen oppnår man variasjon i fortellermåte. 
Den vanligste formen for historiefortelling foregår gjennom en kombinasjon av scene og 
oppsummering. Noe av grunnen for dette ligger i at de ligger nært hverandre i ”hastighet”. 
Forskjellen på scene og oppsummering er ikke nødvendigvis så stor at det blir vanskelig for 
publikum å henge med på ”fartsøkninger”, men sørger fortsatt for nok variasjon i 
fortellertempo til at det er interessant å følge med.  
 
4.4.3 Scene 
For situasjonskomedien er særlig scenemodusen framtredende, nettopp fordi dette er 
situasjonsbasert historiefortelling, hvor humoren ofte bygger på at publikum kjenner seg 
igjen i situasjonene karakterene havner i. Denne gjenkjennelsen oppnås best ved at vi som 
publikum får være med på det karakterene opplever i tilnærmet sanntid. Derfor er også 
mange av sekvensene vi kan definere som scene også kjernescener, altså sekvenser som er  
viktige for historiens framdrift. Vi ser også at Scene er den mest brukte varighetsmodus i 
”Plakaten” av samme årsak:  
 
1. Gjengen er samlet og ser på plakaten som Synne tar med seg. Michelle fatter mistanke 
om at bildet av Synne er fikset på. 
2. Synne forteller Kenneth at han skal holde kjeft, og han krever å få ta på puppene til 
Synne. 
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3. Flashbacket til Synne og Kenneth som fikser på bildet av Synne på plakaten. Her får 
vi ikke se hele prosessen fra start til slutt, men kun et kort utdrag som har som 
funksjon å bekrefte for publikum at hendelsen de snakker om faktisk har skjedd.  
4. Kenneth tar Synne på puppene. 
5. Michelle ser Synne og Kenneth komme ut av skogen, og konfronterer Kenneth med 
sin mistanke om at Synnes bilde er blitt redigert. 
6. Arvid forteller Synne og Mattis om at han så Kenneth ta Synne på puppene, og hun 
lyver for Mattis om klumpen hun kjente i brystet. 
7. Mattis kjenner på puppene til Synne i skogen. 
8. Michelle og Arvid forteller hverandre om hva de henholdsvis mistenker og har sett. 
9. Michelle konfronterer Mattis med sin mistanke, og han misforstår totalt.  
10. Mattis krever at Arvid også skal sjekke Synnes pupper for å kjenne etter klumpen. 
11. Arvid tar Synne på puppene i skogen med Mattis tilstede. 
12. Michelle kommer forbi og ser det som skjer, og tror Mattis onanerer mens Arvid tar 
Synne på puppene. 
 
Det er altså en forholdsvis stor bolk av diskursen i ”Plakaten” som fortelles gjennom 
scenemodusen, tro mot sjangerkonvensjonene.  
 
4.4.4 Ellipse 
I ”Plakaten” er ikke ellipsen en mye brukt modus utover den mediumsspesifikke bruken som 
skillelinje mellom sceneskift, som tidligere diskutert. Grunnen for dette ligger rett og slett i 
den korte historietiden til episoden. Vi har anslått historietiden til å være omtrent en time, og 
nødvendigheten av en tidsforkortende ellipse er ikke veldig presserende for å få presentert 
informasjonen som er nødvendig. Den kunne blitt brukt som et mer estetisk grep, enten i 
humorøyemed eller for å skape variasjon i diskursen, men dette er altså ikke tilfellet. Det vi 
sitter igjen med er ellipsene som fungerer som sceneskift: 
 
1. Siden vi regner karakterintroduksjonen som en del av historien, så ser vi den første 
(og lengste i forhold til historietid) ellipsen mellom den og første scene der Synne 
viser frem plakaten. 
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2. Sceneskiftet mellom Kenneth som krever å få ta på puppene til Synne og vignetten. 
Siden vi regner vignetten som en pause, må vi også regne dette klippet for et 
sceneskift, og dermed også en ellipse. 
3. Skiftet mellom vignett og Kenneth som tar Synne på puppene i skogen. 
4. Sceneskiftet mellom Michelle som konfronterer Kenneth med photoshoppingen og 
Arvid som kommer for å spørre Synne og Mattis om hvor han skal henge opp 
plakater. 
5. Mellom den samme sekvensen, som slutter med Synnes løgn om brystklumpen, og 
sekvensen i skogen der Mattis tar på puppene til Synne. 
6. Mellom sekvensen der Mattis krever at Arvid også skal kjenne på puppene til Synne, 
og neste scene i skogen der han gjør det, og Mattis ser på. 
 
Et interessant trekk ved disse ellipsene som indikatorer på sceneskift er hvordan de er 
distribuert. Det blir færre sceneskift jo nærmere episoden nærmer seg klimaks, som vi kan se 
på denne modellen: 
 
 
Modell 4.2: Ellipsefrekvens indikerer hvor langt diskursen er unna klimaks. Jo nærmere vi 
kommer, jo sjeldnere forekommer ellipser som sceneskift mellom sekvenser, fordi karakterene 
samler seg på ett sted.  
 
 
De siste minuttene av episoden fortelles i stor grad gjennom store bolker i scene- og 
oppsummeringsmodus. Noe av grunnen for dette er at karakterene i større grad er samlet på 
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samme sted, for at karakterlinjene skal kunne påvirke hverandres reaksjoner i større grad. 
Michelle føler at hun har blitt ført bak lyset, og tar Synne, Mattis og Arvid på fersk gjerning. 
Ofte er dette et tegn på at vi nærmer oss historiens klimaks. Karakterlinjene skal samles opp 
og møtes for konfliktens endelige løsning. Klimakset som dramaturgisk fase er en av de 
viktigste periodene i en historie, fordi publikum får ”betalt” for å ha fulgt med på reisen. 
Derfor blir også dette ofte dvelt ved, og da ofte gjennom scenemodusen, som lar oss få 
oppleve den følelsesmessige ”tilbakebetalingen” i tilnærmet sanntid.  
 
Det viktigste vi kan ta med oss om varighet i ”Plakaten” er hvor godt funksjonen til de 
enkelte modi blir presentert og hvor tett knyttet narrativ tid er til det narrative rom. Pause 
brukes for nettopp det deskriptive. Målet her er å illustrere trekk ved karakterer og miljø på 
en tidseffektiv måte. Ellipsen blir i all hovedsak brukt for å markere sceneskift, og minker i 
hyppighet etter hvert som episoden nærmer seg klimaks. Størstedelen av diskursen fortelles 
gjennom scene- og oppsummeringsmodiene, mye på grunn av sjangerkonvensjonene serien 
forholder seg til. ”Plakaten” preges av dialog- og situasjonsdrevet historiefortelling, som drar 
fordel av at publikum opplever diskursen i tilnærmet sanntid. Dette er særlig tilfellet med 
humoren, som tross alt er et av hovedmålene med historier i denne sjangeren. 
Situasjonsbasert humor krever gjenkjennelse hos publikum, og det krever en viss nyansering 
av situasjonene karakterene befinner seg i. Om historien fortelles for fort risikerer fortelleren 
at publikum ikke skjønner hvorfor det de skal le av er morsomt, og den komiske logikken 
faller fra hverandre. På den annen side kan også situasjonsbasert humor bygges på raskt 
fortalte sekvenser, for eksempel montasjen der Michelle river ned plakatene på slutten av 
”Plakaten”. Vi ser tydelig tendensen med at kjernescener ofte fortelles gjennom scene og 
oppsummering gjennom denne episoden, da mye essensiell informasjon fortelles gjennom 
disse modiene.  
 
Til nå har vi sett at ”Plakaten” gjennom både rekkefølge og varighet i stor grad forholder seg 
til sjangerkonvensjonene, til tross for sin korte episodelengde. Et element som i mange 
historier tar mye tid er gjentagelser og repetisjon, og det er det vi nå skal se på. 
 
4.5 Frekvens 
Som tidligere nevnt deler Genette frekvens inn i den singulative, den repeterende og den 
iterative modus, der de tre sier noe om forholdet mellom hvor mange ganger noe hender i en 
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historie og hvor mange ganger det blir nevnt i diskursen. Når det gjelder frekvens er det 
viktigste ikke nødvendigvis antallet ganger noe hender eller hvor mange ganger noe blir 
fortalt, men hva som er funksjonen til repetisjonen. Altså, hvordan tjener denne repetisjonen 
historien og diskursen, og er med på å dra handlingen videre. Det er naturlig å tenke seg at en 
tekst som varierer mye mellom de tre modiene vil fremstå noe rotete og utfordrende for 
publikum. Om det er mange repetisjoner på begge nivåer kan det være vanskelig å holde styr 
på hva som blir sagt når, hvor mange ganger ting hender i historien, og ikke minst hvorfor det 
blir gjentatt i diskursen. Samtidig er gjentakelser også en ypperlig måte å krydre diskursen 
på, både gjennom økt kompleksitet i diskursen og som humoristisk virkemiddel. 
Situasjonskomedien bygger mye på punchlines og vitser som krever kombinasjoner av kjente 
elementer som gjentas og settes sammen på nye, overraskende måter for publikum. 
 
Likevel er mye av ”Plakaten” fortalt i den singulative modus. Hendelsene som forekommer i 
historien blir i stor grad gjort kun en gang, selv om flere av dem har mange likheter. De blir 
også stort sett fortalt en gang, og vi ser få eller ingen gjentagelser i hendelsene som helhet. 
Men, det er også elementer som blir gjentatt, både som hendelse og gjennom at det blir fortalt 
flere ganger, altså at vi kan kategorisere det som repeterende modus. Først og fremst gjelder 
dette dialog, miljøet for enkeltsekvenser og tematikk. For eksempel gjentar Arvid i samtalen 
med Synne om hvor han skal henge opp plakater ”Der nede hvor Kenneth tok deg på 
puppene”. Her er funksjonen til repetisjonen at forfatter/forteller vil at Mattis, som er tilstede, 
skal høre at Kenneth har tatt Synne på puppene. Reaksjonen til Synne er å lyve om at hun 
fant en klump i brystet tidligere på dagen, noe som utløser den videre handlingen om at både 
Mattis og Arvid også må ta Synne på puppene. Et annet eksempel på repetisjon i dialogen 
finner vi hos Michelle, som flere ganger kommenterer og spør om Synne har blitt manipulert 
på plakaten. Funksjonen her ligger i hennes reaksjon på at Synne lar gutta ta henne på 
puppene helt på slutten av episoden, som utløser historiens klimaks.  
 
Et annet eksempel på den repeterende modus finner vi i de tre situasjonene hvor Synne blir 
tatt på puppene. Men, situasjonene i seg selv er forskjellige, med forskjellige karakterer, 
dialog og kontekst. De skjer derfor i prinsippet bare en gang hver, og blir bare fortalt en gang. 
Fortellerelementene som repeteres her er altså ikke situasjonen i seg selv, men miljø (de er på 
samme sted i skogen hver gang), tematikk (Synne blir tatt på puppene) samt cinematografi 
(innstillingene som brukes i disse sekvensene er svært like).  
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Bilde 4.5: Repetisjon i miljø, tematikk og cinematografi i sekvensene med Synne og gutta som tar 
henne på puppene i skogen.  
 
Årsaken til dette ligger i nettopp det at situasjonene skal speile hverandre, og føles like for 
publikum. Det skaper også gjenkjennelse som gjør det enklere for seeren å følge diskursen, i 
tillegg til at det skaper en rød tråd gjennom episoden. De tre scenene det er snakk om er 
kjernescener, som har direkte innvirkning på historiens framdrift, og gjennom å gjøre de så 
like i tematikk, miljø og cinematografi ”bindes” de sammen og referer til hverandre, som en 
punch-line eller en vits. 
 
4.6 Oppsummering av funn 
Det er lett å peke på at ”Plakaten” er svært sjangerkonvensjonell i tidsbruk. Rekkefølgen av 
hendelsene er stort sett kronologiske og linære, med enkelte unntak som i større grad er der 
som krydder for diskursen enn for å drive handlingen videre. De to eneste analepsene vi ser 
er viktige for historien, men de kunne blitt fortalt på en annen måte og fortsatt ha samme 
funksjon. 
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I forhold til varighet er ”Plakaten” også meget sjangertro. Det aller meste av diskursen 
fortelles gjennom en kombinasjon av scene og oppsummering, som er normen i denne typen 
fortelling, som ofte er svært dialogdrevet. Unntakene kommer i flere former, blant annet ved 
karakterintroduksjonen i starten, som har en funksjon både for denne episoden, men også for 
serien som helhet. Dette gjelder også for vignetten, og begge disse sekvensene blir fortalt 
gjennom pause. Bruken av ellipser er begrenset stort sett til klipp som fungerer som 
overganger mellom sekvenser med forskjellige miljøer og/eller karakterer, og er altså mer av 
strukturell enn estetisk art. Gjennom denne bruken av ellipser kan vi også se noe av hvordan 
det er tenkt i forhold til dramaturgi og spenningsoppbygning. Når klimaks nærmer seg avtar 
disse ellipsene i hyppighet fordi karakterene samles på ett sted for å nøste opp de løse trådene 
i historien. I utgangspunktet er ikke dette et trekk spesifikt for situasjonskomedien, men det 
skjer ofte i serier med ensemble-cast på grunn av måten karakterene splittes opp geografisk 
og tematisk på. Hva frekvens angår, så bærer ”Plakaten” preg av at det er seriens 
pilotepisode. Mange situasjonskomedier har selvrefererende vitser hvor mange gjentakelser 
er med på å bygge humorpoenger, men disse uteblir her. Historien er i stor grad fortalt 
gjennom den singulative modus, og de få gangene den repeterende modus blir brukt er det 
ofte av praktiske årsaker, for eksempel at en karakter informerer en annen om en viktig 
hendelse som har betydning for hvordan de så handler videre. Repetisjonen vi finner 
begrenser seg i stor grad til tematikk og cinematografi, spesielt i forbindelse med sekvensene 
der Synne lar seg beføle av alle de tre mannlige hovedkarakterene for å la løgnen sin leve 
videre. Rent tematisk er det også begrenset hvor mye en web-TV-serie som Sammen kan 
inkludere på den begrensede diskurstiden. Det å skulle behandle flere temaer innenfor det 
korte tidsrommet episoden går over er utfordrende nok om man i tillegg skal fortelle en 
historie som ikke virker forhastet og klemt innenfor sitt eget rammeverk. 
 
Det vi også ser et veldig utstrakt bruk av ”tell”, først og fremst i karakterintroduksjonen. 
Publikum fortelles hvem karakterene er og hvilke nøkkeltrekk de har for historien, framfor at 
vi selv får gjøre oss opp et bilde av hvem de er gjennom handlingene vi vises. I 
utgangspunktet er det ikke vanskelig å forstå hvorfor. Når man har begrenset med diskurstid 
til rådighet og heller vil bruke den tiden til å formidle hendelsene i historien, så er dette en 
løsning for å spare tid. Et sted der man helt bevisst har gått inn for å vise publikum hva som 
skjer framfor å bare fortelle det er i analepsen med Kenneth og Synne som manipulerer 
plakaten. Informasjonen blir først presentert verbalt, og så bekreftet gjennom at vi vises at det 
faktisk var det de gjorde.   
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”Plakaten” er altså et eksempel på en episode web-TV som i stor grad forholder seg til 
sjangerkonvensjonene når det gjelder tidsbruk og tidsdistribusjon til tross for episodelengden. 
Det er tatt noen tydelige grep for at man skal få presentert den nødvendige informasjonen 
innenfor historien, først og fremst den korte karakterintroduksjonen, samt å begrense 
”størrelsen” på historien og det narrative rom. I neste kapittel skal jeg se på pilotepisoden til 
Friends, og kategorisere og analysere tidsbruk og tidsdistribusjon på samme måte.  
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5 Analyse - Friends 
 
5.1 Om serien 
Friends er en amerikansk situasjonskomedie som ble skapt av David Crane og Marta 
Kauffman, og ble sendt for første gang 22. september 1994 på NBC. Serien gikk over ti 
sesonger til den ble tatt av skjermen i 2004, og er av mange regnet som en av tidenes mest 
suksessfulle komiserier. Serieavslutningen ble delt i to deler og sett av over 52 millioner 
seere i USA da den ble sendt (Carter, 2004).  
 
 
Bilde 5.1: Tittelplakaten til Friends, fra vignetten i første episode.  
 
Serien sentrerer seg rundt seks venner midt i 20-årene på Manhattan som prøver å bane seg 
vei i livet både på jobb og på kjærlighetsfronten. Monica (spilt av Courteney Cox) er 
lillesøsteren til Ross (David Schwimmer), Chandler (Matthew Perry) bor sammen med Joey 
(Matt LeBlanc) i leiligheten over gangen for Monica. Phoebe (Lisa Kudrow) er den noe 
eksentriske venninnen deres, mens Rachel (Jennifer Aniston) er en gammel high school-venn 
av Monica. Serien banet på mange måter vei for serier med ensemble-cast slik vi kjenner dem 
i dag gjennom å insistere på at alle seks hovedkarakterer fikk like mye tid på skjermen. Dette 
ble forsterket ytterligere av at de seks hovedrolleinnehaverne etter hvert begynte å forhandle 
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lønn sammen istedenfor individuelt, og at de meldte seg opp i de samme kategoriene i 
prisutdelinger (Jicha, 2004).  
 
Friends er en flerkameraproduksjon som stort sett er innspilt i studio foran publikum. 
Resultatet av dette er det mange forbinder med klassisk sitcom-estetikk, med få, 
todimensjonale locations som ofte går igjen i historien, og latter fra publikum på sett. 
Cinematografien er enkel med mange totalskudd (bilder som ofte viser hele eller store deler 
av location og karakterene) og halvnære bilder (bilder som gjerne viser en karakter fra livet 
og opp), og svært få nærbilder (bilder av bare ansiktet til karakterene). Lyden er veldig polert 
og ofte ganske flat, mens musikken stort sett brukes som en indikator på sceneskift eller  
under en montasje. Historiestrukturen følger ofte to eller tre grupperinger av 
hovedkarakterene, som har sin egen karakterakse eller historielinje. Disse historielinjene, ofte 
kalt A-, B- og C-plott, starter ofte på samme sted med karakterene, som legger grunnlaget for 
hendelsene i fellesskap (gjerne på Central Perk, stamstedet til gjengen), og splitter seg så opp, 
før de møtes på slutten når episodens klimaks nærmer seg, eller for å avrunde med en felles 
uttoning eller refleksjon over hva som har skjedd. Under rulleteksten er det også vanlig med 
en enkeltstående sekvens hvis eneste funksjon er humor. Denne sekvensen fungerer nesten 
som en sketsj, og bidrar i liten grad til historien. Friends er en semi-serialisert serie hvor bare 
deler av handlingen ”huskes” til neste episode. Enkelte poenger tas med videre, for eksempel 
Rachel og Ross sitt kompliserte kjærlighetsforhold, mens mange av historielinjene legges 
døde på slutten av episoden (Butler, 2007, s. 34). I sesongavslutningene har det også vært 
tradisjon for dobbeltepisoder med full serialisering, hvor viktige karakterakser skal få sin 
endelige løsning. Disse episodene fungerer i prinsippet som en lang episode, bare sendt i to 
deler. Et eksempel på dette er serieavslutningen i sesong 10, ”The Last One Part 1” og ”The 
Last One Part 2” (begge 2004).   
 
5.2 Episodesammendrag – ”The Pilot” 
Monica, Joey, Chandler og Phoebe henger på stamkaféen sin Central Perk og spøker om 
Monicas kjærlighetsliv. Ross kommer inn og forteller at kona hans Carol har forlatt ham fordi 
hun har blitt sammen med en kvinne. Gjengen prøver å trøste ham når Rachel kommer inn på 
kaféen iført brudekjole. Hun har lett etter Monica, som hun kjente fra high school. Rachel 
forteller at hun nettopp har forlatt forloveden Barry ved alteret, og nå ikke har noe sted å gå. 
Gjengen drar hjem til Monica, og Rachel mer eller mindre tvinger seg selv på Monica for å få 
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lov til å bo hos henne. Monicas date for kvelden, Paul, ankommer, og de to drar for å spise 
middag. Chandler og Joey drar hjem til Ross for å hjelpe ham med å sette sammen møbler i 
den nye leiligheten hans, mens Rachel blir værende hos Monica. Under daten forteller Paul at 
han har slitt med potensen helt siden han slo opp med sin forrige kjæreste for to år siden. 
Møbelsammensettingen utarter seg til en trøsterunde når Ross blir sentimental overfor sitt 
nylig avsluttede ekteskap, og Chandler og Joey oppfordrer ham til å komme seg ut og finne 
seg en ny dame. Rachel bruker kvelden på å prøve å få tak i Barry for å be om unnskyldning, 
grine foran TV-en og å stirre dramatisk ut vinduet. Morgenen etter kommer Monica og Paul 
ut av rommet hennes, og han drar hjem. Etter en passelig dose tyn spør Rachel om noen av de 
andre har jobber, og sier at hun har tenkt å skaffe seg en selv. Monica går på jobb og forteller 
en kollega om kvelden før med Paul. Kollegaen nevner at hun også har kost seg med Paul, og 
at han serverte den samme historien om potensproblemer til henne. På kaféen senere på 
dagen får hun mer tyn av gjengen for at hun ikke skjønte at det hele var en replikk for å få 
henne i seng. Rachel kommer inn og forteller at hun har fått avslag på 12 intervjuer, men har 
kjøpt seg nye støvletter med kredittkort. Når hun så forteller at det er faren hennes som 
betaler for kredittkortene krever de andre at hun skal klippe dem opp for å endelig gjøre seg 
uavhengig av familiens penger og starte sitt eget voksenliv. Noe motvillig går hun med på 
dette. Senere på kvelden sitter hun, Ross og Monica i sofaen i leiligheten og Monica går for å 
legge seg. Ross tar mot til seg og spør Rachel om hun kunne være interessert i å gå ut 
sammen en dag. Hun svarer ja. Dagen etter på kaféen sitter hele gjengen i kjent stil i sofaen 
og Rachel, som nyansatt servitør, kommer og serverer kaffe. 
 
5.3 Rekkefølge 
Som vi husker omhandler rekkefølge hvordan hendelsene er distribuert i diskursen i forhold 
til hvordan de hender kronologisk i historien. Av sjanger er også Friends en klassisk 
situasjonskomedie med ensemble-cast. Ved første øyekast ser vi at diskursen er relativt 
kronologisk lagt opp, uten alt for store avvik fra originalrekkefølgen i historien. ”The Pilot” 
er pilotepisoden til serien, og bør derfor inkludere en viss mengde karakterintroduksjon. 
Derfor kan vi også se når vi nå skal skissere episodens rekkefølge skjematisk at ikke alle 
hendelser nødvendigvis er kjernescener for historien i denne episoden.  
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Dette er hendelsene i ”The Pilot” slik de blir presentert i diskursen: 
 
1. Vignett. 
2. Monica forteller om at hun skal på date med en fyr. 
3. Chandler forteller om en drøm han nylig hadde. 
4. Ross kommer inn og forteller at kona hans har forlatt ham. 
5. Rachel kommer inn i brudekjole og hilser på Monica og de andre. 
6. Rachel forteller om bryllupet sitt og hvordan hun akkurat forlot blivende ektemann 
Barry ved alteret. 
7. I leiligheten snakker Rachel i telefonen med sin far, og forteller ham at hun skal flytte 
inn hos Monica. 
 
 
Bilde 5.2: Rachel ringer sin far og forteller at hun skal flytte inn hos Monica 
 
8. Monicas date, Paul, kommer innom for å hente henne. 
9. Ross, Chandler og Joey setter sammen møbler hos Ross. 
10. Monica og Paul er på date på en restaurant. 
11. Rachel prøver å ringe Barry for å be om unnskyldning. 
12. Chandler og Joey prøver å muntre opp Ross. 
13. Paul forteller Monica om at han har slitt med potensen siden han slo opp med sin 
forrige kjæreste. 
14. Rachel ser på TV og gråter. 
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15. Chandler og Joey oppfordrer Ross til å finne seg noen andre. Ross vet ikke hvem det 
skulle vært. 
16. Rachel sitter i mørket og stirrer dramatisk ut av vinduet. 
17. Dagen etter i leiligheten, Monica og Paul kommer ut av rommet til Monica. Får 
akkurat nok tyn av Joey, Chandler og Rachel. 
18. Rachel spør hva de andre jobber med, og de forteller. 
19. Monica forteller Rachel om hvor glad hun er for gårsdagens date. 
20. Rachel sier hun skal skaffe seg en jobb. 
21. Monica er på jobb og kollegaen hennes forteller at hun tar æren for at Paul endelig 
fikk liv i potensen igjen. 
22. På kaféen forteller gutta henne at Paul antagelig bare brukte potensproblemene som 
en unnskyldning for å få henne til sengs. 
23. Rachel kommer inn og har shoppet. 
24. I leiligheten, de andre tvinger Rachel til å klippe kredittkortene sine for å bli mer 
uavhengig av sin far. 
25. Phoebe forteller om da hun måtte klare seg selv for første gang. 
26. Ross tar mot til seg og spør Rachel om de skal gå ut sammen en gang. 
27. På kaféen, Rachel har fått seg jobb som servitør og serverer kaffe til de andre. 
 
Mange av hendelsene som er listet opp her har som funksjon å introdusere karakterene. For 
eksempel hendelse 3, hvor Chandler forteller om en drøm han hadde, skal understreke hans 
personlige usikkerhet og hans dårlige forhold til sin mor (begge disse karaktertrekkene er 
gjengangere senere i serien, både som enkeltvitser og hele episodehistorier). Dette er også 
tilfellet med den første sekvensen av daten til Monica, hendelse 10. Ingen historiedrivende 
informasjon presenteres, og scenens funksjon er først og fremst å etablere Pauls karaktertrekk 
for resten av episoden, men også Monicas personlighet for serien som helhet.  
 
Videre er det mange sekvenser som i prinsippet kan foregå samtidig. Om vi så skal sette de 
opp kronologisk slik de framstår i historien som helhet blir det seende slik ut: 
 
A) 25. Phoebes historie om da hun måtte klare seg selv for første gang. 
B) 13. Pauls historie om at han har slitt med potensen siden han slo opp med sin forrige 
kjæreste. 
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C) 6. Rachels historie om bryllupet sitt og hvordan hun akkurat forlot blivende ektemann 
Barry ved alteret. 
D) 2. Monica forteller om at hun skal på date med en fyr. 
E) 3. Chandler forteller om en drøm han nylig hadde. 
F) 4. Ross kommer inn og forteller at kona hans har forlatt ham. 
G) 5. Rachel kommer inn i brudekjole og hilser på Monica og de andre. 
H) 7. I leiligheten snakker Rachel i telefonen med sin far, og forteller ham at hun skal 
flytte inn hos Monica. 
I) 8. Monicas date, Paul, kommer innom for å hente henne. 
J) 9. Ross, Chandler og Joey setter sammen møbler hos Ross. 
10. Monica og Paul er på date på en restaurant. 
11. Rachel prøver å ringe Barry for å be om unnskyldning. 
K) 12. Chandler og Joey prøver å muntre opp Ross. 
14. Rachel ser på TV og gråter. 
L) 15. Chandler og Joey oppfordrer Ross til å finne seg noen andre. Ross vet ikke hvem 
det skulle vært. 
16. Rachel sitter i mørket og stirrer dramatisk ut av vinduet. 
M) 17. Dagen etter i leiligheten, Monica og Paul kommer ut av rommet til Monica. Får 
akkurat nok tyn av Joey, Chandler og Rachel. 
N) 18. Rachel spør hva de andre jobber med, og de forteller. 
O) 19. Monica forteller Rachel om hvor glad hun er for gårsdagens date. 
P) 20. Rachel sier hun skal skaffe seg en jobb. 
Q) 21. Monica er på jobb og kollegaen hennes forteller at hun tar æren for at Paul endelig 
fikk liv i potensen igjen. 
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Bilde 5.3: Monica forteller kollegaen sin om Paul på jobb 
 
R) 22. På kaféen forteller gutta henne at Paul antagelig bare brukte potensproblemene 
som en unnskyldning for å få henne til sengs. 
S) 23. Rachel kommer inn og har shoppet. 
T) 24. I leiligheten, de andre tvinger Rachel til å klippe kredittkortene sine for å bli mer 
uavhengig av sin far. 
U) 26. Ross tar mot til seg og spør Rachel om de skal gå ut sammen en gang. 
V) 27. På kaféen, Rachel har fått seg jobb som servitør og serverer kaffe til de andre. 
 
0) 1. Vignett. 
 
Her ser vi at hendelse H, I og J har flere hendelser gruppert sammen. Disse hendelsene kan i 
prinsippet foregå på samme tid i historien, fordi vi ikke får noen direkte tidsindikator, og 
fordi de foregår med forskjellige karakterer. Dette er historielinjene som har splittet seg opp 
og som skal samles igjen mot slutten av episoden. Et annet hint mot dette er hvordan serien 
vanligvis indikerer et sceneskift. Tradisjonelt skjer sceneskiftene i denne episoden (og i 
resten av serien for den del) gjennom at bildet fader ut, og det spilles musikk. Ofte åpner også 
neste scene med et etableringsbilde av lokalet karakterene befinner seg i, for eksempel av 
leilighetsbygget til Monica, Rachel, Joey og Chandler, eller av kaféen, Central Perk. Ingen av 
disse forekommer mellom noen av disse hendelsene, og selv om vi skifter både miljø og 
karakterer, så er det ikke noe åpenbart hopp i tid mellom sekvensene. De er også klippet 
sammen på en måte som indikerer at disse er tre separat innspilte sekvenser som klippes 
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sammen etter hverandre og vises i rekkefølgen: 1. Ross, Chandler og Joey, 2. Monica og Paul 
og 3. Rachel. Det at denne rekkefølgen gjentas tre ganger i gjennom disse hendelsene gjør det 
enklere for seeren å følge med på hoppene mellom miljø og karakterer, samtidig som det 
føles som en sammenhengende sekvens. Vi vet med andre ord ikke om hendelse H, I og J 
foregår samtidig, men det er naturlig å tro det.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bilde 5.4: De tre historielinjene som går parallelt i hendelse H, I og J. Joey, Chandler og Ross setter 
sammen møbler hos Ross, Monica og Paul spiser middag på restaurant, mens Rachel sitter alene 
hjemme og sørger. Disse tre sekvensene klippes det mellom, og de skal i prinsippet foregå samtidig 
i historietiden. 
 
De tre eneste anakroniene vi blir servert i ”The Pilot” kommer gjennom dialog, eller 
gjenfortelling av karakterene. Den ene er en analepse når Phoebe prøver å trøste Rachel etter 
at hun har klippet kredittkortene sine, og forteller om da hun måtte klare seg selv for første 
gang på gata i New York, altså hendelse A. Den andre er også en analepse, og den får vi av 
Rachel når hun forteller om hvordan hun forlot forloveden Barry ved alteret, hendelse C. I 
tillegg ser vi en kort analepse når Paul forteller Monica om at han etter bruddet med sin 
gamle kjæreste ødela klokka hennes, og har slitt med potensen siden. Dette er løgn, men 
tidslinjen han presenterer plasserer seg omtrent to år i historietid før diskursen begynner. Det 
interessante med disse tre anakroniene er hvordan de er presentert. Vi får ikke se noen av 
dem på skjermen, fordi de bare gjenfortelles i korte trekk av Phoebe og Rachel. Det er derfor 
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to aspekter ved disse analepsene, nemlig selve gjenfortellingen av noe som har skjedd, og det 
som faktisk har skjedd. Vi ser her igjen de to nivåene den filmatiske fortellingen opererer 
med, i forhold til teorien som er tilpasset litteratur og dermed bare bruker ett nivå. Disse tre 
hendelsene er dermed både analepser og samtidig ikke analepser, gjennom at fortellerakten 
hender innenfor hovedfortellingen i diskursen, mens historiene i seg selv foregår før 
tidspunktet vi startet på i episoden. Jeg velger her å klassifisere dem som analepser, både for 
enkelhets skyld og på grunn av at det er informasjonen som presenteres gjennom dem som er 
av interesse for historien. Det viktigste er uansett informasjonen som presenteres gjennom 
disse analepsene, og de er ment å skulle legge grunnlaget for karaktertrekkene til Rachel, 
Phoebe og Paul på en effektiv måte.  
 
Til slutt er hendelse 0, nemlig vignetten, igjen satt som en separat hendelse utenfor 
historieuniverset, fordi det er en metalepse med et eget univers.  
 
 
Bilde 5.5: De seks hovedkarakterene i vignetten til serien. Ingenting som foregår i denne sekvensen 
har noen betydning for historien. 
 
5.4 Varighet 
Varighet er som vi husker tempoet presentasjonen av historien bruker. I den jevne Friends-
episode er det vanlig at historietiden strekker seg over flere dager, og at situasjonene vi får se 
er de hvor karakterene interagerer i løpet av denne tiden. Historietiden i ”The Pilot” strekker 
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seg over omtrent to døgn, fra midt på dagen når Monica, Chandler, Joey og Phoebe snakker 
om Monicas date på kaféen, til omtrent midt på dagen to dager etter når de blir servert kaffe 
av Rachel som har fått seg jobb på Central Perk. I utgangspunktet får vi ingen direkte 
indikator på at denne siste scenen er dagen etter kvelden da Ross ber Rachel ut, men vi kan 
anta det i denne analysens øyemed. Diskurstiden i ”The Pilot er på 22 minutter og 40 
sekunder. Dermed kan vi se at hvert minutt i ”The Pilot” i snitt viser 125 minutter av 
historietiden. Dette er selvfølgelig ikke tilfellet i praksis, siden vi kun blir vist utdrag av hva 
som foregår over disse to døgnene, men det illustrerer størrelsen på universet og historien 
som blir presentert.  
 
”The Pilot” forholder seg også i stor grad til sjangertrekkene når det gjelder varighetsmodus i 
diskursen, som vi nå skal se på. 
 
5.4.1 Pause 
Pause er som vi husker når ikke noe historietid forløper i løpet av en sekvens som fortelles. 
Den eneste eksemplet på dette i ”The Pilot” er vignetten, som viser de seks hovedkarakterene 
som danser til kjenningsmelodien foran en fontene, kryssklippet med bilder fra episodene. 
Sekvensen er en montasje som har til hensikt å legge grunnlaget for stemningen og 
gruppedynamikken blant karakterene. Her presenteres ingen informasjon eller hendelser som 
har direkte innvirkning på historien, og sekvensen er dermed heller ikke med på å drive den 
videre. Men, det kan også argumenteres for at den er fortalt som scene og oppsummering. 
Denne sekvensen er satt sammen av bilder der gjengen danser i en fontene, klippet sammen 
med bilder av dem i en sofa foran den samme fontenen. Det forløper med andre ord 
historietid her, selv om den ikke nødvendigvis representerer den samme historien som resten 
av episoden. Her er vi tilbake til det å klassifisere vignetten som en metalepse med et eget 
univers som foregår inne i episodens egentlige historieunivers. Historietiden til episoden i seg 
selv løper ikke i løpet av vignetten, men historietiden inne i metalepseuniverset gjør det. 
Diskursen i metalepsen fortelles altså som scene og oppsummering, men om vi ser på 
vignetten i forhold til resten av episoden blir den fortalt som pause, fordi ingen historietid i 
originaluniverset forløper. Med andre ord er dette nok et eksempel på hvordan 
klassifiseringene i analysen kan overlappe på grunn av at teorien tilpasses et annet medium 
enn den er ment for.  
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I denne aller første episoden av serien har vignetten blitt plassert helt først, der den i senere 
episoder ofte har blitt plassert etter en innledende sekvens som ofte presenterer tematikken 
for den gitte episoden, eller som skal illustrere det generelle hverdagslivet til karakterene. Et 
eksempel på sistnevnte er episode to av sesong en, ”The One with the Sonogram at the End”, 
hvor åpningssekvensen er gjengen på kaféen som diskuterer det første kysset som 
datingkonsept. Her startes historietiden umiddelbart, og skal gi publikum en følelse av å ha 
blitt kastet inn in medias res, at man bare tilfeldigvis kom inn i livene til karakterene på et gitt 
tidspunkt og begynte å følge med på det som skjer. I ”The Pilot” blir det tatt hensyn til at 
episoden er nettopp en pilot, og vignetten er plassert først. Den skal legge grunnlaget for 
resten av episoden og serien både tematisk og stemningsmessig. 
 
5.4.2 Oppsummering 
Som vi husker, med oppsummering menes sekvenser hvor historietiden som forløper går 
raskere enn diskurstiden. På samme måte som at analepsene hvor Rachel forteller om 
bryllupet sitt og hvor Phoebe som forteller om fortiden sin, ser vi også at flere av 
oppsummeringene ofte kombineres direkte med scenemodusen. Altså at dialogen presenteres 
gjennom en oppsummering, men selve fortellerakten blir fortalt gjennom scenemodus. Dette 
gjelder særlig de nevnte sekvensene, samt Pauls historie om at han knuste klokka til eksen 
sin. I ”The Pilot” finner vi følgende oppsummeringer: 
 
1. Chandlers historie på kaféen om en drøm han nylig hadde, som handlet om at penisen 
hans var en telefon, og at når den ringte så var det hans mor, som han har lite kontakt 
med.  
2. I neste scene når Ross kommer inn og er nedbrutt, forklarer Monica for de andre at 
kona hans Carol flyttet ut i dag, og at ekteskapet deres er over. 
3. Når Rachel har ankommet kaféen og forteller Monica om hvordan hun gikk fram for å 
finne henne. 
4. I samme sekvens når Rachel forteller om hva som skjedde da hun forlot sitt eget 
bryllup. 
5. På daten til Paul og Monica, når Paul forteller om at kona hans var utro, og at han 
som hevn knuste klokka hennes. 
6. I en senere sekvens på den samme daten forteller Paul om at han har slitt med 
potensen siden kona hans forlot ham for to år siden. 
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7. Hele sekvensen som inneholder daten til Monica, Ross, Chandler og Joey som setter 
sammen møbler og Rachel som sitter alene i leiligheten og prosesserer alt som har 
skjedd er som helhet fortalt som en oppsummering 
8. I sekvensen når Rachel kommer inn på kaféen og har shoppet og forteller hun at hun 
har blitt ledd av i 12 intervjuer samme dag. 
9. I neste scene hvor de andre tvinger Rachel til å klippe over kredittkortene faren 
hennes betaler for forteller Phoebe om første gang hun måtte klare seg alene på gata i 
New York.  
 
Det største fellestrekket ved mange av oppsummeringene i ”The Pilot” er at de kommer i 
form av dialog og ikke gjennom bilder eller montasje. Det eneste unntaket (selv om det er et 
relativt stort unntak lengdemessig) er sekvensen i midten der det klippes mellom Monicas 
date, Ross, Joey og Chandler som setter sammen møbler (med fokus på Ross) og Rachel i 
leiligheten. En av grunnene til dette ligger i hvordan Friends vanligvis presenterer humoren 
sin. Som helhet bruker serien vanligvis heller replikkbaserte punchlines framfor å klippe til 
eksterne sekvenser som skal fungere som en sketsj. Et eksempel på sistnevnte finner vi mye 
av i den amerikanske animasjonsserien Family Guy (1999), som er notorisk for hvordan de 
setter opp eksterne sekvenser som ikke har noe med primærhistorien å gjøre (Mills, 2009, s. 
82). Videre gjør også episodens status som pilot seg gjeldende i forhold til bruken av 
dialogdrevne oppsummeringer. Vi som publikum skal presenteres for hovedtrekk ved 
karakterene, og dette er funksjonen til flere av disse oppsummeringene. Eksempler på dette er 
drømmen som Chandler forteller om på kaféen og historien til Phoebe om da hun måtte klare 
seg på egenhånd da hennes mor døde. Her nevner hun flere relativt uvanlige hendelser som 
ligger til grunn for hennes noe eksentriske væremåte. 
 
Det allerede nevnte unntaket fra disse dialogdrevne oppsummeringene er først og fremst 
interessant på grunn av hvordan det rammes inn estetisk. Starten på denne oppsummeringen 
kommer som sceneskift vanligvis markeres i Friends, gjennom en fade til svart fra forrige 
sekvens, før neste scene åpner med en snutt med musikk og et eksteriørbilde av bygningen 
karakterene befinner seg i. I denne oppsummeringssekvensen går vi også gjennom opptil 
flere skift mellom karakterer og miljø, men de markeres ikke like nøye som de allerede 
nevnte sekvensskiftene. Her får vi kun harde klipp (direkte klipp mellom bilder), og dette 
bruddet indikerer at vi ser på en sammenhengende sekvens som i så måte kan oppfattes som 
en sammenfatting av historietid. Tidsrommet som utspiller seg i denne sekvensen skal foregå 
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over en hel kveld, men siden det er klippet sammen av tre separate historielinjer som i 
prinsippet skal foregå samtidig er det ting vi ikke fortelles, fordi det ikke er relevant for 
historien. Dermed kan vi se på både sekvensen som helhet som fortalt gjennom 
oppsummering, og de tre karakterlinjene enkeltvis. Funksjonen for å fortelle i denne 
varighetsmodusen blir her først og fremt for å spare tid i diskursen og å gi alle de involverte 
karakterene og deres respektive karakterlinjer like mye tid på skjermen. I tillegg er 
kryssklippingen en måte å krydre rekkefølgen på, og dette fungerer fordi de tre historielinjene 
har lignende tematikk. 
 
5.4.3 Scene 
Når noe blir fortalt i tilnærmet sanntid, omtaler vi det som at den er fortalt som scene. 
Scenemodus i ”The Pilot” brukes i stor grad til å fremme informasjon som er viktig for 
historien i episoden, og særlig om det er avgjørende at publikum er med på karakterenes 
emosjonelle tilstand. Disse sekvensene fortelles gjennom scenemodusen: 
 
1. Hele gjengen på Central Perk snakker om daten til Monica. 
2. Ross har ankommet og snakker om hvordan han har det etter at Carol har forlatt ham. 
Rachel kommer inn i lokalet. 
3. Rachel introduseres av Monica. 
4. Rachel forteller hvorfor hun lette etter Monica. 
5. I leiligheten til Monica ser gjengen på TV mens Rachel snakker i telefonen med sin 
far. 
6. Phoebe og Monica prøver å trøste Rachel, og Paul kommer for å hente Monica til 
daten deres. Gutta forteller at de skal sette sammen møbler hos Ross, og spør Rachel 
og Phoebe om de vil være med. Begge avslår. 
7. Ross, Chandler og Joey setter sammen møbler hos Ross og snakker om 
samlivsbruddet hans. 
8. På daten snakker Monica og Paul om samlivsbrudd. 
9. Rachel ringer Barry. 
 70 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bilde 5.6: Rachel prøver å få tak i eksforloveden Barry 
 
10. Ross, Chandler og Joey diskuterer om det bare finnes en kvinne for alle. 
11. Paul og Monica snakker om det blir noen femte date mellom dem. 
12. Rachel ser på TV. 
13. Ross undrer på hvem han skulle bedt med ut om han skulle bedt noen ut. 
14. Rachel stirrer dramatisk ut vinduet. 
15. Neste morgen serverer Rachel kaffe til Joey og Chandler før Monica og Paul kommer 
ut av soverommet. Rachel spør hva de andre jobber med, før hun bestemmer seg for å 
prøve å skaffe seg en jobb. De andre drar på jobb. 
16. Monica snakker med kollegaen sin om Paul og får vite at han har løyet om å slite med 
potensen. 
17. På Central Perk snakker gjengen om Pauls løgn før Rachel kommer inn. 
18. Rachel forteller at faren hennes betaler for kredittkortene hennes. 
19. De andre tvinger Rachel til å klippe over kredittkortene sine. 
20. Ross, Monica og Rachel finner Pauls klokke, som Monica knuser. Ross ber Rachel 
med ut.  
21. På kaféen dagen etter serverer Rachel kaffe i sin nyfunnede jobb som servitør. De 
andre prater om løst og fast.  
 
Informasjonen som presenteres i disse sekvensene er viktig for resten av handlingen i 
episoden eller videre i serien. Et eksempel er nummer 15, hvor Rachel spør hva de andre 
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arbeider med, før hun så bestemmer seg for å skaffe seg en jobb selv. Funksjonen til denne 
sekvensen er tredelt. For det første skal det legges til rette for Rachels motivasjon for å skaffe 
seg en jobb, som illustrerer et hovedtrekk ved hennes karakter: At hun har levd på sine 
foreldre for lenge, og nå trenger å ta vare på seg selv. For det andre legges det til rette for den 
videre handlingen i episoden, at Rachel strever med å skaffe seg arbeid, og ender opp med å 
måtte klippe kredittkortene sine for å løsrive seg. Til slutt gir scenen også Chandler, Joey og 
Monica mulighet til å presentere nøkkelkjennetegn ved sine karakterer, at de forteller hva de 
arbeider med (Selv om Chandler aldri gir noe konkret svar på spørsmålet. Det at ingen vet 
hva Chandler jobber med blir en gjentagende vits utover i serien). 
 
Vi ser også flere eksempler på at scenemodusen kombineres med oppsummeringsmodusen, 
ofte med det samme målet om å presentere karakterene. Dette er tilfellet i hendelse 19, hvor 
hele sekvensen blir fortalt gjennom scenemodusen, med unntak av når Phoebe bryter inn for å 
fortelle om da hun måtte klare seg alene i New York for første gang. Et annet er Paul som i 
hendelse 8 refererer til at han hadde et stygt brudd med sin gamle kjæreste, som igjen setter 
opp den videre historien med Paul som lyver om å ha slitt med potensen etter dette bruddet.  
 
5.4.4 Ellipse 
En ellipse er når det forløper en ukjent og potensielt uendelig mengde historietid i løpet av 
tilnærmet ingen diskurstid, med andre ord et hopp i tid. Som helhet inneholder ikke ”The 
Pilot” ellipser som har noen annen funksjon enn som generelt sceneskift og hopp mellom 
karakterer og miljø. Den brukes altså aldri som et bevisst fortellergrep for å akselerere 
historietiden på noen måte utover det rent praktiske. Det episoden - og serien generelt - 
derimot gjør er som tidligere nevnt å markere enkelte av disse sceneskiftene ved å fade ut 
bildet, spille en musikksnutt og å vise et eksteriørbilde av bygningen karakterene befinner seg 
i neste sekvens.  
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Bilde 5.7: Eksteriørbilde av leilighetsbygget til Monica, Chandler og Joey. Under sceneskift vises denne 
typen bilde akkompagnert av musikk for å markere at vi har hoppet fra ett miljø til et annet.  
 
Som tidligere nevnt ser vi også eksempler på sceneskift uten denne tydelig markeringen i 
”The Pilot”, og disse har en litt annen funksjon. Her ser vi en liste over ellipsene i episoden: 
 
1. Mellom første scene hvor Monica snakker om dating og scenen der Chandler forteller 
om drømmen sin. 
2. Mellom Chandlers drøm og Ross som har kommet inn og er lei seg for at kona har 
forlatt ham. 
3. Mellom at Rachel forteller om bryllupet og i leiligheten når hun snakker med sin far i 
telefonen. 
4. Mellom Rachels telefonsamtale og Phoebe og Monica som prøver å roe henne ned i 
sofaen. 
5. Mellom Joey og Chandler som spør Phoebe om hun vil hjelpe til med å skru sammen 
møbler, og i leiligheten til Ross der de gjør nettopp det. 
6. Mellom møbelsammensettingen og Monicas date med Paul. 
7. Mellom daten til Paul og Monica og Rachel som prøver å ringe Barry for å be om 
unnskyldning. 
8. Mellom Rachel som ringer Barry og Ross som snakker om hvordan han har det med 
ekteskapsbruddet. 
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9. Mellom Joey som sier til Ross: ”Grab a spoon”, og Paul og Monica som snakker om 
den femte daten sin. 
10. Mellom Paul som snakker om sin sviktende potens og Rachel som ser på TV. 
11. Mellom Rachel som ser på TV og Ross som undrer på hvem han skulle bedt med ut 
om han skulle bestemme seg for å gjøre det. 
12. Mellom Ross som ser ut vinduet etter nevnte replikk og Rachel som stirrer dramatisk 
ut vinduet i Monicas leilighet. 
13. Mellom Rachel som stirrer ut vinduet og neste morgen når Paul og Monica kommer 
ut av soverommet. 
14. Mellom Rachel som sier at hun skal skaffe seg en jobb og Monica som er på jobb og 
snakker med kollegaen sin. 
15. Mellom Monica på jobb og på kaféen der gutta forteller henne at Pauls historie om 
potensen var en replikk for å få henne i senga. 
16. Mellom at Rachel forteller at faren hennes betaler for kredittkortene og at gjengen i 
leiligheten tvinger henne til å klippe dem i stykker. 
17. Mellom klippingen av kredittkort og på kvelden i leiligheten der Rachel finner Pauls 
klokke på gulvet. 
18. Mellom at Ross går hjem og har ”grabbed a spoon”, og på kaféen der Rachel har fått 
seg jobb som servitrise og serverer kaffe. 
 
Her kan vi igjen se tendensen med at ellipsene blir færre og det går lengre tid mellom dem jo 
nærmere vi kommer klimakset i historien. Vi kan også i stor grad spore aktene i historien 
gjennom denne kartleggingen av ellipsene, og da særlig de som er tydelig markerte 
sceneskift. Første akt skal fastsette premisset for historien og introdusere karakterene. Denne 
foregår fra starten på episoden til karakterene splittes opp for å henholdsvis sette sammen 
møbler, dra på date og slappe av i leiligheten. Her kommer det allerede nevnte skiftet i 
hvordan ellipsene presenteres, og andre akt begynner med gutta som setter sammen møbler i 
leiligheten, og vi hopper mellom tre karakterer med harde klipp. Tredje akt går fra Rachel 
som stirrer ut vinduet, og til episodens slutt, hvor vi i stor grad er tilbake til markerte 
sceneskift igjen.  
 
For en episode på 22 minutter og 40 sekunder er 18 et relativt stort antall sceneskift. Det er 
nesten en ellipse med sceneskiftfunksjon i minuttet, noe som vitner om ”størrelsen” på 
historiens univers, gjennom at vi hopper mellom forskjellige miljøer og karakterer relativt 
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ofte. Likevel er ikke alle ellipsene nødvendige for at informasjonen som skal gis til seeren 
faktisk blir presentert. Eksempelet med andre akt hvor karakterene gjør sine forskjellige 
gjøremål inneholder hele 8 av de 18 ellipsene, og som vi tidligere har diskutert er grunnen til 
at denne sekvensen er distribuert på denne måten i stor grad estetisk. Et aspekt ved dette er at 
man holder distribusjonen av karakterenes tid på skjermen noenlunde jevn, med unntak av 
Phoebe, som ikke har noen spesifikk funksjon for historien i akkurat denne episoden. Om 
man hadde valgt å vise de tre scenene som er kryssklippet som helhet etter hverandre ville 
antallet ellipser gått ned uten at funksjonen deres ble hindret. Men, ved å bruke 
sceneskiftende ellipser på denne måten krydres diskursen og tilfører hele sekvensen en ekstra 
dynamikk gjennom dramaturgisk oppbygning og at sekvenser med lignende tematikk blir 
plassert etter hverandre. Et eksempel på sistnevnte er siste del av sekvensen der Ross undrer 
på hvem han skulle ha bedt med ut, mens han stirrer ut vinduet, før det klippes til at Rachel 
gjør det samme. Her speiler sekvensene hverandre og gir oss et frampek på hva som skal skje 
videre: At Ross ber Rachel med ut på date.  
 
 
 
Bilde 5.8: Rachel og Ross stirrer ut av hvert sitt vindu i bilder som speiler hverandre. Her får vi et 
frampek mot hva som kommer til å skje senere i episoden: Ross manner seg opp til å be med Rachel 
ut på date.  
 
Bruken av varighetsmodi i ”The Pilot” bærer i stor grad preg av at dette er en pilotepisode. 
Utbredt bruk av oppsummeringer som skal tjene som bakgrunnsinformasjon for karakterene, 
utbredt bruk av ellipser både for å gi historien framdrift gjennom å hoppe til viktige 
situasjonene og å presentere publikum for seriekonseptet. Scenemodusen blir brukt til å 
fortelle kjernescenene og mange av humorpoengene, i stor grad på grunn av seriens stiltrekk 
med å basere mye av humoren på dialog. Den eneste pausen vi får er vignetten (selv om 
denne klassifiseringen kan diskuteres), og det er tydelig at fremdrift i historien er viktig for 
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forfatterne. Selv om dette er en pilotepisode for en tradisjonell TV-serie, så må den også være 
effektiv i sin tidsbruk når det er et såpass stort univers som skal etableres.  
 
5.5 Frekvens 
Som vi kanskje husker omhandler frekvens hvor ofte noe fortelles i diskursen i forhold til 
hvor mange ganger det hender i historien. I formspråk og estetikk er ikke Friends en 
situasjonskomedie som bidrar med innovasjon, snarere tvert i mot. Serien benytter seg av 
mange gamle troper og tradisjoner for denne typen TV-underholdning, blant annet med 
lattersporet fra publikum i studio og forholdsvis lineære fortellinger med fokus på one-liners 
og situasjonsbetinget humor. I tillegg forholder mye av handlingen seg ofte til få, velkjente 
miljøer som leiligheten til Monica og Rachel, samt kaféen Central Perk. Denne konformiteten 
finner vi også igjen i hvordan forfatter og forteller behandler repetisjon og frekvens i 
diskursen. Som helhet preges serien av en konkret stil som repeteres fra episode til episode. 
Cinematografi og humor er allerede nevnt, men dette gjelder også tematikken for episodene. 
Som oftest er konflikten på episodebasis dreid rundt kjærlighet eller karriere og vi får 
eksempler på begge i ”The Pilot”. For Rachel er begge disse temaene sentrale i denne 
episoden, mens Ross og Monica også møter på problematikk relatert til kjærlighetsliv. På 
mikronivå finner vi derimot mer tilløp til repetisjon, og da særlig gjennom dialog.  
 
”The Pilot” er i stor grad fortalt som singulativt narrativ, altså at det som skjer en gang blir 
fortalt en gang. Svært få hendelser blir repetert i diskursen eller hender flere ganger i 
historien, og det som repeteres har sjelden noen funksjon for fortellingen utover det 
humoristiske. For eksempel morgenen når Chandler og Joey sitter på kjøkkenet og Rachel har 
laget kaffe. Gutta spytter ut kaffen fordi den smaker vondt. Helt på slutten av episoden har 
Rachel fått seg jobb som servitrise på Central Perk, og spør de andre om de vil ha kaffe. Når 
hun svarer nei på spørsmål om hun har laget den selv vil alle gjerne ha en kopp. Her spilles 
det aktivt på en tidligere situasjon med mange likheter med den vi blir fortalt. Hendelsene er 
på ingen måte identiske. Karakterene som er tilstede, miljøet det foregår i og selv dialogen i 
den andre instansen er forskjellig fra den første, men den bruker tematikken til å skape humor 
rundt Rachels inkompetanse med hensyn til å lage kaffe. Denne typen repetisjon ser vi mye 
av i situasjonskomedier. Et annet eksempel er når Ross, Monica og Rachel sitter i stua på 
kvelden og sistnevnte finner Pauls klokke på gulvet. Monica ber Rachel legge klokken 
tilbake der hun fant den, og tråkker på den når hun passerer for å gå til sengs. Her repeteres 
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handlingen Paul fortalte Monica om på daten deres, at han knuste klokka til ekskjæresten sin 
da hun var utro mot ham. I tillegg til humorelementene som skapes gjennom denne typen 
repetisjon har disse handlingene også en viss symbolikk for karakteraksene de har gått 
gjennom i episoden. At Rachel ikke er i stand til å lage kaffe representerer hennes 
inkompetanse i forhold til å leve et selvstendig voksent liv, mens Monica illustrerer hvor 
ferdig forholdet mellom henne og Paul er gjennom å knuse klokka hans. Et annet eksempel 
her er når gjengen sitter i spisestua til Monica og messer ”cut, cut, cut, cut” til Rachel for at 
hun skal klippe over kredittkortene sine. Kredittkortene fungerer også som symbol på hennes 
bånd til foreldrene, og repetisjonen av ”cut” legger ekstra press på henne for å ta steget ut i et 
uavhengig voksenliv. Disse hendelsene har altså ikke nødvendigvis bare humor som 
funksjon, men gir også ekstra dybde til fortellingen gjennom symbolikk, og støtter oppunder 
karakteravgjørelser som drar historien videre. 
 
 
Bilde 5.9: Ross og resten av gjengen legger press på Rachel for at hun skal klippe kredittkortene 
sine, og dermed løsrive seg fra foreldrene. 
 
Om vi går direkte på konkrete replikker finner vi flere andre eksempler på repetisjon, men 
ikke gjennom den repeterende modus. En returnerende replikk er Joeys ”grab a spoon”, som 
fungerer som metafor for at Ross skal komme seg ut i verden og finne seg ei ny dame. Andre 
gang vi får høre replikken er når Ross, Chandler og Joey sitter i leiligheten hans etter å ha satt 
sammen møbler, og Ross spør retorisk om hvem han skulle bedt med ut om han skulle gjort 
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det. Tredje gang vi hører replikken er når Ross akkurat har bedt Rachel med ut og fått ja. 
Setningen blir altså en måte for forfatter og forteller å minne publikum på hva Ross ønsker å 
oppnå i løpet av historien. Han klarer å komme seg videre med livet sitt ved å be med Rachel 
ut på date, og har dermed kommet over en viktig karakterhindring. Dette representeres også 
gjennom hva vi konnoterer med hver gang replikken blir sagt. Når Joey først sier det 
representerer det en oppfordring og en utfordring for Ross. Når det blir sagt andre gang er det 
Ross som uttrykker frustrasjon over hvor utfordrende denne konflikten er å løse, mens når 
han forteller Monica til slutt at han har ”grabbed a spoon” er det av lettelse og lykke over at 
han har klart det han skulle oppnå. Dette er effektiv bruk av en kort replikk for å tydelig 
illustrere en viktig funksjon for både historien generelt og for Ross som karakter.  
 
En annen type repetisjon vi ser i ”The Pilot” representeres gjennom situasjoner som må 
knyttes mer tett til episodens status som pilotepisode. For eksempel ser vi allerede i andre 
scene at Chandler forteller om drømmen sin på kaféen. Den aller siste replikken i episoden er 
det også Chandler som står for når han på kaféen utbryter ”Ny drøm! Jeg er i Las Vegas, jeg 
er Liza Minelli…”, som speiler situasjonen vi så tidlig i episoden. Repetisjonens funksjon her 
er først og fremst å illustrere at dette er en vanlig situasjon i livene til karakterene. Det at 
denne sekvensen er aller siste scene i episoden underbygger dette. Vi kastes rett inn i 
handlingen tidlig i episoden, som om karakterene allerede har sittet i sofaen og diskutert 
Monicas forhold en god stund allerede, mens når episoden avsluttes og historien vi har fulgt 
med på er over går karakterene tilbake til sine gamle vaner og gjør det de vanligvis gjør. 
Repetisjonen her legger altså premisset for seriens univers som helhet, og hva karakterene 
foretar seg når vi som seere ikke ser dem på skjermen.  
 
5.6 Oppsummering av funn 
De viktigste poengene rundt tidsdistribusjon i ”The Pilot” kan spores tilbake til 
sjangerkonvensjoner og episodens status som pilotepisode. Først og fremst forteller den 
aktive markeringen av sceneskift oss mye om hvordan forfatter og forteller tenker rundt 
oppbygging av historien. Disse skiftene – eller mangelen på dem – forteller oss særlig noe 
om rekkefølge, og hvilke sekvenser som er ment å skulle foregå samtidig. Sekvensen hvor 
det klippes mellom Ross, Chandler og Joey som setter sammen møbler, Monica og Paul på 
date, og Rachel i leiligheten kan tolkes gjennom mangelen på sceneskiftindikatorer som en 
sammenhengende sekvens hvor hendelsene foregår samtidig, på tross av flere hopp mellom 
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karakterer og miljø. I tillegg er disse skiftsekvensene interessante som markører for de 
sceneskiftende ellipsene i episoden.  
 
Selv om ”The Pilot” på noen måter er atypisk for serien som helhet er den også tro mot 
sjangerkonvensjonene når det gjelder tidsbruk. Det er liten bruk av pause, ellipser brukes 
utelukkende i form av sceneskift, og historien fortelles i stor grad gjennom en kombinasjon 
av oppsummering og scene. Mange av sekvensene som fortelles gjennom scene er 
kjernescener som skal drive historien framover, mens de fleste oppsummeringene brukes for 
etablering av karaktertrekk. Repetisjon og frekvens i episoden brukes i stor grad i 
humorøyemed framfor å skape repeterende historieelementer. Det aller meste er fortalt i 
singulativ modus, og få ting blir repetert nøyaktig slik det fremstår i første instans. Det av 
repetisjon vi ser får ofte også symbolsk verdi om vi ser det i sammenheng med karakterene 
som er fokus for den gitte repetisjonen, for eksempel Rachel og at hun ikke kan å lage kaffe.  
 
Et annet aspekt vi kan trekke ut av denne analysen er hvor effektiv episoden er i fortellermåte 
i forhold til størrelsen på diskursen. Det aller meste som fortelles i ”langtekkelige” 
varighetsmodi er kjernescener, og flere av de få repetisjonene vi får har dobbelt funksjon med 
både humor og som metaforer. ”The Pilot” har forholdsvis mange hendelser som skal få plass 
på 22 minutter og 40 sekunder, og dette løses ved å være effektiv med tidsbruken. Selv om 
dette er en tradisjonell TV-serie som på papiret har mer tid å boltre seg på enn en web-TV-
serie, må serieskaperne her også holde seg i skinnet for ikke å inkludere for mange elementer. 
Det å skulle komprimere diskursen til ”The Pilot” inn i et format på 8-10 minutter er nesten 
ikke mulig, fordi det er for stort. Den er tross alt skrevet for å fungere i et 22-
minuttersformat.  
 
Det er altså en viktig sammenheng mellom distribusjonen av narrativ tid, og hvor stort det 
narrative rom er. Størrelsen på historien og universet påvirkes av hvor lang historietiden er, 
og omvendt. Utfordringen med utvikling av historier for kortere formater ligger med andre 
ord både i å klare å komprimere det narrative rom og i å være effektiv med narrativ tid, uten 
at det går på bekostning av kvaliteten. I neste kapittel skal jeg sammenligne lærdommen fra 
disse to analysene og diskutere forskjellene mellom dem i et tidsdistribusjonsperspektiv og 
hvilken effekt dette får på historien.   
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6 Diskusjon 
 
Både ”The Pilot” og ”Plakaten” forholder seg i stor grad til sjangerkonvensjonene når det 
gjelder distribusjon av tid og fortellerelementer i handlingen. De har mange likheter først og 
fremst i forhold til hvilken funksjon og tanke som legges bak bruken av varighet og 
rekkefølge. Den store forskjellen mellom hvordan fortellingene er bygget opp er først og 
fremst størrelsen på universet, eksistentene og det narrative rom. Med narrativt rom i denne 
diskusjonen menes det Chatman refererer til som Story, altså innholdet i en fortelling. Denne 
deler han igjen inn i hendelser og eksistenter, som inkluderer karakterer og miljøer. (1978, s. 
19-22).   
 
6.1 Narrativ dødtid og geografi 
Historien i ”Plakaten” foregår over omtrent en time, hvis vi ikke inkluderer analepsen av 
Kenneth og Synne som manipulerer plakaten. Innenfor denne timen er det begrenset hvor 
mange hendelser som kan foregå uten at historien blir usannsynlig stor. Om vi bruker 
kategoriseringen av hendelser fra opplistingen av rekkefølgen i ”Plakaten” finner vi 15 
hendelser som er viktige for handlingen som foregår innenfor denne timen (om vi trekker fra 
vignetten og analepsen med manipuleringen av plakaten, som begge foregår utenfor dette 
tidsrommet på hver sin måte). Som vi så i den skjematiske oppsettingen av rekkefølge er 
hendelsesantallet i ”The Pilot” er oppe i 26, om vi ekskluderer vignetten. Her inkluderer jeg 
analepsene som presenteres blant annet når Phoebe forteller om fortiden sin og Rachel som 
forteller om da hun stakk fra bryllupet sitt, både fordi fortellerakten foregår innfor de omtrent 
to døgnene diskursen foregår over, men også fordi de har som funksjon å etablere karakterene 
som forteller dem. Dette ikke på noen måte en reliabel måte å måle størrelse på det narrative 
rom på, men det illustrerer uansett poenget. I tillegg har vi sett at i ”Plakaten” dekker hvert 
minutt av historien 6 minutter historietid i gjennomsnitt, mens den i ”The Pilot” dekker 
omtrent 125 minutter historietid i gjennomsnitt per minutt.  
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Modell 6.1: Lengde på historietid – ”Plakaten” og ”The Pilot”. Den antatte lengden på 
historietiden i ”The Pilot” Satt opp mot den antatte lengden på historietiden i ”Plakaten”. Når 
historietiden er så mye lengre i ”The Pilot” gir det også mange flere potensielle hendelser i løpet 
av historien enn i ”Plakaten”, og det narrative rom blir større.  
 
Vi ser altså en vesentlig større historie i den tradisjonelle tv-serien enn i web-tv-serien. Dette 
gjenspeiles også i hvordan elementene i de to diskursene er ”valgt” av produsentene. I 
”Plakaten” presenteres vi som sagt for omtrent en time historietid, og alle hendelsene er 
relatert til en utflukt til en park i Oslo. Altså, en liten del av dagen i karakterenes liv i deres 
univers. I ”The Pilot” presenteres vi i større grad for enkelthendelser i løpet av to hele dager i 
karakterenes liv. Om vi skulle hatt samme type tidsramme i ”The Pilot” som i ”Plakaten” 
ville hele handlingen omfatte eksempelvis ett besøk til Central Perk, eller kun hendelser som 
foregikk hos Ross da gutta satte sammen møbler. Poenget er at det i diskursen til ”The Pilot” 
er mye større dødtid mellom de blikkene vi som seere får inn i karakterenes liv enn i 
”Plakaten”. En ting er at karakterene sover over natten innad i historietiden, men vi får heller 
ikke se hvordan de transporterer seg til og fra Central Perk eller til jobb. Innad i historietiden 
i ”Plakaten” er denne dødtiden mye kortere. Historietiden som foregår ”off-screen” begrenser 
seg her til noen få minutter, hvor karakterene beveger seg over et lite geografisk område og 
henger opp plakater. Dette illustrerer ikke bare hvor stor effekt lengden på historietiden som 
helhet har på hvor lang tid det tar å fortelle en historie, men også geografien innad i historien. 
Det tar kortere tid å bevege seg fra en lyktestolpe i en park til en busk i den samme parken 
enn det gjør å reise gjennom Manhattan fra leiligheten sin til en kafé. Ved å begrense det 
geografiske området handlingen foregår innenfor reduserer man denne narrative ”dødtiden”, 
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men det går samtidig på bekostning av narrativ kompleksitet. Med dødtid menes altså 
historietiden som forløper i løpet av en ellipse, som vi ikke får se på skjermen. Flere miljøer 
gir muligheten til å nyansere historien og gi en mer helhetlig skildring av det narrative 
universet. Likevel betyr ikke dette at en historie med flere miljøer har høyere kvalitet enn en 
med få. Det er for eksempel ikke sikkert at universet i ”Sammen” hadde føltes som mer 
komplekst og helhetlig for publikum om den første sekvensen i ”Plakaten” der gjengen får se 
den ferdige plakaten for første gang, hadde foregått hjemme hos en av karakterene istedenfor 
i parken. Her må det også tas hensyn til produksjonsprosessen. Rent praktisk er det mye 
enklere for produsentene å filme alle scener i det samme miljøet, og da spesielt når det ikke 
går på bekostning av den narrative funksjonen til noe av sekvensene.  
 
Det finnes mange eksempler på gode filmfortellinger som fortelles i svært få miljøer. Ett 
klassisk eksempel på dette er skrekkfilmsjangeren, som ofte har som premiss at karakterene 
er innestengt på et begrenset geografisk område, som en hytte i skogen eller på fjellet. 
Eksempler på dette finner vi i Villmark (2003), og Fritt Vilt (2006). I tradisjonelle TV-serier 
forekommer dette også fra tid til annen. Et eksempel her er episoden ”Fly” (2010) fra 
Breaking Bad, hvor hele episodens historie foregår i et amfetaminlaboratorium.  
 
Geografistørrelse har også effekt på antallet miljøskift i episodene. ”The Pilot” skifter miljø 
mye oftere enn ”Plakaten”, og vi hopper i større grad mellom forskjellige steder i geografien. 
På grunn av den allerede nevnte større geografiske avstanden ser vi økt historietid som går 
med til ”off-screen” transport, men også tid som går med på å etablere sekvensene som skal 
vises. Mye av dialogen som starter direkte etter en sceneskiftende ellipse i ”Plakaten” spiller 
direkte på hva som skjedde i forrige sekvens. Et eksempel er sekvensen hvor Arvid skal 
kjenne på puppene til Synne på krav fra Mattis. De siste replikkene i foregående sekvens er 
Arvid som spør ”Skal jeg og ta deg på puppene”, og Mattis som svarer: ”Ja, Synne har et 
veldig bra sted her borte”. Så kommer en sceneskiftende ellipse, før vi er inne i skogen hvor 
Arvid kjenner på Synnes pupper. I sistnevnte sekvens trengs ingen etablering av hva som skal 
skje, fordi tidsløpet mellom de to sekvensene samt dialogen i den første sekvensen allerede 
har etablert hendelsen for oss.  
 
Dette er ikke alltid tilfellet i ”The Pilot”. Et eksempel er sekvensen hos Ross der gutta setter 
sammen møbler. Fra ellipsen mellom sekvensen før og til Ross kommer inn på temaet som er 
sekvensens funksjon for historien (at han sliter med å komme over at kona har forlatt ham) 
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går det 34 sekunder. Disse 34 sekundene fylles med en sceneskiftindikator (eksteriørbilde av 
leilighetsbygget) og gutta som ikke er helt i stand til å sette sammen møblene de har handlet. 
Det er også noe humor i form av punch-lines (”I cannot feel my legs” og ”Done with the 
bookcase!”), som også er med på å illustrere hvorfor de ender opp med å snakke om 
samlivsbruddet til Ross. Disse 34 sekundene er på ingen måte uvesentlige. De oppfyller 
funksjonen å etablere hendelsen for publikum, i tillegg til å bidra til et av fortellingens 
hovedmål: At det skal være morsomt. Det at serien bruker så mye historietid på å etablere 
hendelsens funksjon er ikke et problem innenfor tidsrammeverket det har til disposisjon, men 
om man skulle spart tid i denne sekvensen er det i denne typen sceneetablering man 
potensielt kunne gjort det. Det fortelles allerede i forrige sekvens at de tre skal sette sammen 
møbler hos Ross, og gitt hans allerede noe nedbrutte stemning i forhold til samlivsbruddet 
sitt, virker det sannsynlig at vi som publikum fortsatt hadde forstått hendelsen og dens 
funksjon om sekvensen startet direkte med at Ross snakker om nettopp det. På den annen side 
er humoren rundt møbelsammensettingen også en form for karakteretablering. Vi presenteres 
for trekk ved dem (spesielt Chandler og Joey) som noe runde i kantene, lite detaljorienterte 
og ikke nødvendigvis veldig ”handy”. Dette er også trekk ved dem som går igjen senere i 
serien. I tillegg presenteres vi for et miljø vi ikke har sett før, den nye leiligheten til Ross. Vi 
som publikum får noen sekunder til å ”akklimatisere” oss med denne nye settingen før 
sekvensens narrative funksjon presenteres. ”The Pilot” bruker altså i noen tilfeller mer tid på 
å etablere hendelsene enn ”Plakaten”, noe som er nødvendig når det er mye narrativ dødtid i 
mellom hendelsene i historien.  
 
6.2 Presentasjon og etablering i diskursen 
Et annet aspekt ved tidsbruk i episodene som håndteres vidt forskjellig ligger i episodenes 
status som pilotepisoder. Som allerede nevnt så skal disse episodene etablere karakterene for 
seeren i tillegg til å legge frem historien som fortelles. ”The Pilot” løser dette ved å 
introdusere karakterene gjennom historien på litt forskjellige måter. Noen presenteres 
gjennom at publikum får se hvordan de håndterer situasjoner de havner i, deriblant Ross og 
Monica, som to av historiens hovedakser dreier seg rundt. Mange av karaktertrekkene 
presenteres gjennom kjernescener og dermed også ofte gjennom scenemodus. Dette er også 
tilfellet med Rachel. Chandler og Phoebe presenteres i stor grad gjennom gjenfortellinger i 
oppsummeringsmodus som skal belyse karaktertrekkene de viser i handlingen. Dette er 
særlig tilfellet med Phoebe, som er en noe eksentrisk karakter med en spesiell fortid. 
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Anekdoten om hennes fortid har lite med historien i episoden i seg selv å gjøre, men brukes i 
humorøyemed i sekvensen der Rachel klipper kredittkortene sine. Chandlers gjenfortelling av 
drømmene sine forteller oss nøkkelkaraktertrekk som for eksempel at han snakker lite med 
sin mor. Med andre ord, dette er tidkrevende karakterbygging. Hver enkelt karakter har 
individuelle trekk og forhistorier, men det er ikke mulig å presentere alt i løpet av en episode 
hvor det også skal formidles en historie, selv ikke i en episode av tradisjonell TV på 22 
minutter.  
 
Enda mindre tid til en slik type presentasjon av karakterene er det i en web-TV-serie på 10 
minutters episoder. ”Sammen” har løst dette ved å legge karakterintroduksjonen som en 
separat, enkeltstående sekvens fortalt som pause, hvor Synne forteller oss nøkkeltrekkene ved 
karakterene vi som seere trenger å vite for å kunne forstå valgene de tar i historien. Fordelen 
med denne typen presentasjon er naturligvis at det frigjør historietid til hendelsene i historien.  
En ulempe ved det er at det kan virke noe insisterende. Det er en måte å fortelle publikum 
hvilket inntrykk de skal ha av karakterene på, og kan tolkes som at produsentene enten ikke 
stoler på at resten av deres eget materiale får dette frem godt nok, eller på publikums evne til 
å forstå dette på egenhånd. Dette er altså en forhandlingssituasjon i kontrakten mellom seer 
og forteller, der man gjør lurt i å trå varsomt. Samtidig er Sammen en lettbeint 
underholdningsserie, hvor takhøyden for denne typen grep tradisjonelt er høy. Uansett er 
denne typen karakterintroduksjon en kreativ måte å spare episodetid på, selv om det kanskje 
går på bekostning av historiens kvalitet.  
 
Vi også knytte denne typen karakteretablering til show og tell, eller å vise og å fortelle. Vi ser 
at ”Plakaten” i større grad forteller oss hvem karakterene er, mens ”The Pilot” viser oss hvem 
de er. Å vise oss hvem karakterene er på måten sistnevnte gjør det er åpenbart mer 
tidkrevende, både i diskursen, men også for oss som publikum. Vi bruker tid på å gjøre oss 
opp meninger om folk vi ikke kjenner også i det virkelige liv, og om ”Plakaten” skulle hoppe 
rett inn i handlingen slik den gjør uten karakterintroduksjonen er det mulig at vi ville slitt 
med å forstå valgene karakterene tar. Nødvendigheten av karakterintroduksjonen i ”Plakaten” 
kan selvsagt diskuteres, men vi ser en tendens til at ”Plakaten” heller mer mot å fortelle 
framfor å vise, av den enkle grunn at det å vise er mer tidkrevende. TV som medium har 
tradisjonelt blitt forbundet med en mer saktegående fortellerstil enn i film (Engelstad, 2004, 
s. 27), kanskje delvis fordi TV-serier har mer tid til rådighet enn film til å vise oss hvem 
karakterene er og hva universet er enn å fortelle oss det direkte. I denne sammenheng inntar 
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”Plakaten” filmens posisjon i forhold til eksposisjon av eksistentene i universet. Den heller 
kanskje mer mot å fortelle enn å vise enn ”The Pilot” i enkelte tilfeller. Som prinsipp skal 
ikke dette ha noe å si for fortellingens kvalitet. Wayne Booth peker på at man i litteratur har 
hatt en i overkant simplifisert oppfatning rundt det å vise som mer ”artistisk”, fordi det krever 
mer av forfatteren å klare å formidle et budskap på denne måten (Booth, 1983, s. 8). I 
”Plakatens” tilfelle er det snakk om å få fortellingen til å passe inn i en kort episode, og det å 
fortelle om deler av historieelementene framfor å vise dem kan være en måte å løse det på.  
 
De to episodene har også litt forskjellig måte å forholde seg til de etterfølgende episodene på. 
I Sammen er serialiseringsgraden liten (få elementer ”huskes” til neste episode), og historiene 
i episode 2 (”Gateteater”) og 3 (”Full pupp”) er helt løsrevet fra det som foregikk i 
”Plakaten”. Kenneth spiller en større rolle i begge disse episodene, og vi blir bedre kjent med 
ham gjennom at han er del av historieaksene i begge disse påfølgende episodene. Utover 
dette er det få eksempler på ytterligere utdyping av karakterene i de to påfølgende episodene. 
Unntaket er at vi får vite at Arvid har blitt far i starten av ”Full Pupp”, men dette brukes i 
større grad som premiss for fortellingen innad i episoden enn som et tilbakekommende 
karaktertrekk. Friends bruker de påfølgende episodene etter ”The Pilot” til karakterutbygging 
i større grad. I ”The One With the Sonogram at the End” forteller blant annet Phoebe at hun 
har en tvillingsøster, og Monica demonstrerer både sitt maniske forhold til ryddighet og sin 
misnøye med at foreldrene hennes tydelig favoriserer hennes bror, Ross. I ”The One With the 
Thumb” får vi også se hvor hardt Chandler har slitt med å slutte å røyke. Det er mye større 
serialiseringsgrad i Friends og vi får også fortsettelsen på en del av historielinjene som ble 
påbegynt i ”The Pilot”. Forskjellene i karakterpresentasjon videre i seriene har mye å gjøre 
med hvordan dette ble løst i pilotepisodene. Friends presenterer karakterer etter hvert som det 
passer inn med historien i episodene, mye fordi de har lengre diskurstid å bruke i 
enkeltepisoder, men også over den første sesongen som helhet. Vi ble i ”The Pilot” 
introdusert for de viktigste trekkene ved karakterene for historien i akkurat den episoden, og 
utover i sesongen blir de utdypet for oss gjennom valg i kjernescener og rene 
komplementærscener.  
 
Sammen forteller mer enn de viser når det gjelder karakteretablering, mye fordi de har 
begrenset diskurstid til komplementærscener. Slik sett kan vi si at introduksjonssekvensen 
helt først i ”Plakaten” fungerer som erstatter for komplementærscener som ellers ville ha 
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utdypet karaktertrekk for oss. Denne tendensen ser vi igjen i ”Gateteater” og ”Full pupp”, 
hvor ingen scener har komplementærfunksjon.  
 
6.3 Karakterfunksjoner i historien 
Chatman problematiserer forholdet narratologien har hatt til karakterer, gjennom at de av 
blant andre Aristoteles, formalister og noen strukturalister har blitt sett på utelukkende som 
funksjoner for historien de er en del av (1978, s. 112-113). Han mener at det kan 
argumenteres for at karakterer like godt kan være overordnet historien, spesielt i fortellinger 
der hendelsene i seg selv ikke er av spesiell interesse, altså hvor ”ingenting skjer”. Dette 
utelukker likevel ikke at karakterene har en funksjon for fortellingen de er en del av og 
hendelsene de deltar i. Greimas’ aktantmodell er blant de mest brukte modellene for å 
kartlegge karakterfunksjon i forhold til historien som helhet. Den er en videreutvikling av 
Propps funksjoner i russiske eventyr, og ble for første gang presentert i Sémantique 
Structurale fra 1966. Her er en visuell fremstilling av den (Greimas, 1974, s. 287): 
 
Modell 6.2: Greimas’ aktantmodell. Aktanter (funksjoner i fortellingen) plasseres i forhold til 
hvilken rolle de spiller i fortellingens hovedakser. Kommunikasjonsaksen omhandler hva som 
tilbyr målet for subjektet, prosjektaksen omhandler veien til målet til subjektet og konfliktaksen 
demonstrerer hvordan hjelpere og motstandere forholder seg til subjektet.  
 
Jeg kommer ikke til å gjøre en fullstendig aktantanalyse her, men spesielt dynamikken og 
aktantfunksjonene i konfliktaksen er interessante i denne diskusjonen. Derfor skal jeg bare 
kort forklare modellen: Aktantene trenger ikke nødvendigvis å være en karakter, men kan 
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også være en mer abstrakt størrelse, som skyldfølelse, en naturkraft eller en gruppe 
karakterer. Subjektet er det vi kjenner som protagonisten, den som har et mål (objektet) 
han/hun ønsker å oppnå, og jobber mot. Motstanderen legger hindringer i veien for subjektet i 
forhold til å nå målet han/hun søker, mens hjelperen bidrar til at subjektet kommer seg videre 
mot målet, enten bevisst eller ubevisst (Greimas, 1974, s. 284-285). Avsenderen er den som 
tilbyr objektet som subjektet har som prosjekt å få tak i. Subjektet ønsker altså å bli 
mottakeren. Det er også fullt mulig for noe/noen å inneha flere aktanter i fortellingen, for 
eksempel å være både subjekt og mottaker, eller mostander og hjelper.  
 
Et element som har innvirkning på tidsbruken i ”The Pilot” er av mer ekstern art, nemlig 
”Friends’” politikk om at alle de seks hovedrollene skal ha tilnærmet lik tid på skjermen. 
Dette ser vi først og fremst gjennom hvordan karakterene som ikke er fokus for en 
prosjektakse – Chandler, Joey og Phoebe - brukes i historien. Der Rachel, Monica og Ross 
alle har hver sitt prosjekt, spiller de tre andre rollen som hjelpere. Særlig Joey er viktig her. 
Han har hjelperrollen i flere av prosjektaksene, spesielt for Ross, som hjelperen som 
formulerer målet (objektet) til Ross i gjennom episoden (”Grab a spoon”). Phoebe og 
Chandler fungerer i større grad som hjelpere som del av gruppen mer enn enkeltvis. Likevel 
har episoden ”forpliktet” seg til å presentere Phoebe og Chandler på et eller annet vis i løpet 
av historietiden. Løsningen i ”The Pilot” er altså å la dem stå for mange punch-lines og 
humor igjennom bakgrunnshistoriene deres. Resultatet er at karakterene har omtrent samme 
tid på skjermen totalt i løpet av kjernescenene, men funksjonen deres i sekvensene er sjelden 
å skulle drive handlingen videre. Dette fungerer likevel, fordi serien også skal være morsom. 
Chandler, Joey og Phoebe er i så måte ”ledige” i forhold til funksjon i flere av kjernescenene, 
og det er da naturlig at de drar lasset i forhold til humor og punch-lines.  
 
I ”Plakaten” er dette løst noe annerledes. For det første er ikke ”Sammen” like låst til at 
karakterene skal ha like mye tid på skjermen, og humoren er heller ikke basert på punch-lines 
i like stor grad. Det felles målet for karakterene som gruppe er å skaffe seg et øvingslokale til 
teatergruppen sin. I tillegg har flere av karakterene egne mål i episodens historie. Synne er 
subjekt og gjenstand for den første historielinjen, hvor hun prøver å komme unna med at hun 
og Kenneth har manipulert plakaten, mens Michelle er gjenstand for den andre, hvor hun 
prøver å finne ut hva som har skjedd. De tre resterende karakterene – Arvid, Mattis og 
Kenneth – har varierende involvering i disse historielinjene. Arvid skaper hindringer for 
Synne gjennom å fortelle Michelle og Mattis at han så Kenneth ta Synne på puppene, og 
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bidrar i så måte som motstander i Synnes historielinje. Mattis funksjon er noe varierende. 
Han er i flere tilfeller med som humoristisk innslag, men også som pådriver for å trekke 
handlingen videre, blant annet når han krever at Arvid også skal kjenne etter om han kan 
kjenne klumpen i brystet til Synne. Han har altså en hjelperfunksjon, men representerer også 
en hindring for henne, gjennom at hun er opptatt av hva han mener om henne. Han er i så 
måte også avsender av et objekt Synne ønsker å få tak i, altså at hun vil bli sammen med ham. 
Kenneth er gjennom sin deltagelse i presentasjonen av premisset for historien 
(manipuleringen av plakaten) viktig som katalysator: Hans krav om å få ta Synne på puppene 
setter i gang resten av hendelsene i episoden. Utover dette er han nesten ikke tilstedeværende. 
Han inntar altså først en hjelperrolle i forhold til Synne i manipuleringen av plakaten, men 
inntar en motstanderrolle når han krever å få ta henne på puppene i skogen.  
 
Karakterfunksjonene er altså i ”Plakaten” ikke like satt gjennom hele episoden som de er i 
”The Pilot”, som her har i større grad en formel for karakterbruken og deres rolle i 
historielinjene. Dette gir ”Sammen” mer fleksibilitet i forhold til å kutte ned karakterenes tid 
på skjermen. Kenneth spiller en viktig rolle i forhold til fortellingen i ”Plakaten” i det at han 
bidrar til den igangsettende hendelse, men er utover dette lite tilstede. Dette er antakelig av 
tidsbesparende årsaker, og om han skulle hatt like mye tid på skjermen som resten av 
karakterene ville det krevd en del mer historietid for å få han til å passe inn. Slik sett er ikke 
Friends tidsmessig begrenset av formatet det opererer under i seg selv, men mer under den 
selvpålagte politikken om lik skjermtid. På den annen side kan serien også ta seg denne 
friheten nettopp på grunn av lengden på historietiden.  
 
Hva kunne så vært gjort for å komprimere det narrative rom i ”The Pilot”? Først og fremst 
blir det hele et spørsmål om mengde og størrelse. I episoden (eller serien) som helhet har de 
fleste karakterene en funksjon, og ingen føles overflødige. Unntaket her er Phoebe, som i 
”The Pilot” ikke er deltaker i noen av de store prosjektaksene som individ. Hun er riktignok 
med som en del av gjengen i mange tilfeller, og utøver en hjelperfunksjon gjennom denne 
rollen. Først og fremst gjelder dette sekvensen hvor Rachel klipper kredittkortene sine, hvor 
hun bruker sin dramatiske forhistorie til å hjelpe Rachel ved å vise at liver ordner seg til slutt. 
Denne funksjonen kunne enkelt ha blitt løst gjennom at en annen karakter bidro med samme 
type trøst og støtte, om Phoebe ikke var med. På den annen side er hun også en del av 
serieuniverset, og dette var en anledning til å la henne få replikker og la henne få presentere 
seg. Likevel kunne det vært en reell mulighet å skrive henne helt ut av akkurat denne 
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episoden, for så å introdusere henne i en annen episode når hun er mer relevant for historien.  
Igjen ser vi altså Friends’  politikk om å ha lik tid på skjermen for karakterene legger 
premisser for hva man som produsent er nødt til å inkludere i diskursen. I tillegg er dette også 
et resultat av at denne episoden skal brukes til å selge inn historien til både publikum og 
potensielle TV-kanaler som kunne tenke seg å sende serien. Det er derfor avgjørende at alle 
hovedkarakterene presenteres, og særlig i en TV-serie som opererer med den type screen-
time policy som Friends gjør.  
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7 Avslutning 
 
I denne oppgaven har jeg sett på de underliggende strukturer som ligger til grunn for 
oppbygningen av fiksjonsfortellinger for web-TV. På overflaten er det lett å peke på likheter 
ved kommersiell web-TV-fiksjon og tradisjonelle TV-serier i samme sjanger, og det er helt 
tydelig at de er i slekt, både innholdsmessig og i fortellerstruktur. Dette er også tilfellet med 
Sammen og Friends. Utvalget av analyseobjekter bygget i stor grad på et ønske om å peke på 
hvordan to pilotepisoder med svært mange likheter, men forskjellige formater, har distribuert 
fortellerelementene sine, først og fremst i forhold til karakterpresentasjon og etablering av 
miljøer, men også når det gjelder generell fortellerstruktur. Genettes narratologi er utviklet 
for å anvendes på litteratur, men jeg mener jeg har klart å få den til å fungere som 
analyseverktøy også for et filmatisk medium, ved hjelp av supplerende teori. Den 
overordnede problemstillingen for denne oppgaven var å se på hvordan web-TV-fiksjon 
distribuerer tid og fortellerelementer for å passe inn i et kort format. For å løse dette 
sammenlignet jeg pilotepisodene til en web-TV-serie med en tradisjonell TV-serie for å se 
hvordan de to har løst distribusjon av fortellerelementer i diskursen, for så å dra ut likheter og 
forskjeller mellom dem.  
 
Hovedfunnene i denne analysen er først og fremst at ”Plakaten” har et mye mindre narrativt 
rom, med færre karakterer, mindre geografi og kortere tid. Dette gjør at det er færre 
elementer som må vises og fortelles, og dermed frigjør det tid i episoden til å få det til. 
”Plakaten” bruker også mye mindre tid på å etablere karakterer og miljøer enn ”The Pilot”, 
først og fremst gjennom karakterpresentasjonssekvensen før selve historien starter. ”The 
Pilot” presenterer karakterene i større grad gradvis gjennom episoden. Vi ser også at 
humortypen i de to seriene er forskjellige. ”Plakaten” bruker i større grad situasjonsbasert 
humor, og ”The Pilot” baserer seg mer på punch lines som krever noe etablering i forkant, og 
bruker dermed også mer tid på dette. Vi ser også tendenser til at ”Plakaten” heller mer mot å 
fortelle oss om karakterene og hendelsene, mens ”The Pilot” i større grad viser. 
 
Først og fremst var det viktig å etablere hvordan Genettes begreper for narrativ tid kunne 
anvendes på et annet medium enn de er ment for. For å anvende rekkefølge, varighet og 
frekvens på film må man være klar over at det filmatiske fortelles over flere nivåer enn det 
litterære. Dette gir en viss overlapp i funnene i analysen, spesielt når karakterer muntlig 
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forteller en historie på skjermen. Frekvens som verbal kategori er også noe mistilpasset 
filmatiske medieformer, fordi det i de aller fleste tilfeller på bildenivå fortelles kun i 
singulativ modus. Slik sett har det vært mer verdifullt for denne analysen å se på repetisjon i 
både estetisk uttrykk og tematikk, for å prøve å kartlegge hvor det brukes mye tid på dette i 
forhold til effekten det skal ha på diskursen.  
 
Andre underproblemstilling handlet om å gjøre en analyse av pilotepisoden til Sammen i 
forhold til hvordan historietid og diskurstid er distribuert. Sammen er konvensjonelt oppbygd 
i forhold til sjangertrekkene vi forbinder med situasjonskomedien. Dette merkes først og 
fremst gjennom varighetsmodusen. Sekvensene vi kan klassifisere som kjernescener er ofte 
fortalt gjennom en kombinasjon av scene- og oppsummeringsmodiene, og bruken av 
”ekstremitetene” pause og ellipse er begrenset. Det er blitt tatt konkrete grep for å bruke lite 
tid på enkeltelementer, som for eksempel å bruke en egen sekvens for å demonstrere de 
viktigste karaktertrekkene til hovedkarakterene. Det viktigste funnet her er hvor lite 
historiens univers er utstrakt i tid og rom, og hvordan dette tillater fortelleren å ofte bruke 
scene og oppsummering for å fortelle den. Karaktergalleriet i episoden begrenser seg til de 
fem hovedkarakterene, og historietiden foregår over en periode på omtrent en time. Med 
andre ord har serieskaperne her gjort det lett for seg selv ved å ikke bli for ambisiøse i 
utviklingen av historien.  
 
Tredje underproblemstilling var å se på hvilke forskjeller det er i tidsdistribusjon mellom 
Sammen og Friends. Dette ble gjort ved å gjøre en analyse av pilotepisoden til Friends lik 
den som ble gjort av Sammen, for så å sette funnene opp mot hverandre for å dra ut likheter 
og forskjeller mellom dem. Den tradisjonelle TV-serien har et mye mer komplekst univers, 
med vesentlig flere karakterer som har sentrale roller i historien og en historietid som 
strekker seg over omtrent 48 timer. Den største effekten dette får er at det i løpet av disse 48 
timene oppstår mer narrativ dødtid, som igjen krever en større grad av etablering av 
enkeltsekvenser for seeren. Denne etableringen bruker også tid, og er noe man kan ta seg 
friheten av å gjøre når man har lengre episodetid til rådighet. Den lange historietiden gjør 
også at man kan ta seg større friheter i forhold til varighet. Dette er en grunn til at universet i 
”Plakaten” begrenser seg til et lite geografisk område, og forholdsvis kort historietid.  
 
Historiefortelling handler mye om å skape følelser hos publikummet man henvender seg til. 
Mange av de tradisjonelle TV-seriene vi i dag kjennetegner som ”kvalitet” og som klarer å 
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skape følelser hos oss kjennetegnes ved at de bruker tiden de har til rådighet til å bygge opp 
denne publikumsrelasjonen omhyggelig, før følelsene vi har for karakterene utløses i den 
endelige løsningen av konflikten på slutten av fortellingen. Tradisjonelt har man tenkt at TV-
estetikken har en tendens til å la alt skje i et omstendelig tempo, og min oppfatning er at dette 
er også noe web-TV-fiksjon er i stand til, selv på den korte tiden de ofte har til rådighet. For å 
oppnå dette må produsenter og forfattere være bevisste på hvordan de distribuerer 
historieelementene og hvordan de skal formidles. I stor grad handler dette om hvor stort man 
bygger historiens univers, både i tid og rom. Et større univers, med flere karakterer, større 
geografi og lengre historietid tar naturlig nok mer tid å presentere, fordi alt nettopp må 
presenteres for at publikum skal kunne ha en tilknytning til det som fortelles.  
 
Rent konkret kan vi altså si at web-TV-fiksjon først og fremst tilpasser omfanget av 
fortellingen den skal fremlegge for å få den til å passe inn i et kort format. Dette er ikke 
spesielt overraskende. Produsenter av denne typen serier er klar over rammeverket de 
opererer innenfor, og det er naturlig at man ønsker å holde seg til kjente konvensjoner for 
tidsdistribusjon om målet er seertall. Vi lever i en tid der publikum er blitt kvalitetsbevisste 
og kresne, mye på grunn av det enorme tilbudet av TV-fiksjon vi har tilgjengelig gjennom 
både nett og tradisjonell TV. Og det er heller ikke bare publikum en web-TV-serie skal selges 
inn til. Ofte, som i tilfellet med Sammen, er det et produksjonsselskap som skal selge inn 
konseptet til en web-TV-distributør, og produsentene har dermed et nåløye å komme 
gjennom. Distributøren må ta hensyn til om programkonseptet passer til deres profil, 
potensial for annonsesalg og seertall, også videre. Premien på den andre siden for 
produsentene er en stor eksponeringsportal, ofte i form av en ofte besøkt nettside, som VG 
Nett og Dagbladet.no.  
 
Med andre ord gjøres det artistiske rammeverket man opererer innunder som produsent mer 
rigid. Her bringes vi tilbake til formatets potensial for nyskaping. Selv om man på papiret har 
mer fleksibilitet i utformingen av historie og diskurs hos en distributør på nett, er det ikke 
nødvendigvis slik i praksis. Distributørene får her en slags portvokterfunksjon med tanke på 
hvor ukonvensjonelle serier som kan vises, og har i dette mange likheter med en tradisjonell 
TV-kanal. Potensialet for nyskaping er altså fortsatt tilstede, men det krever en distributør 
som tør å satse på noe som ikke er en prøvd og bekreftet populær formel. Men, som vi vet: er 
kvaliteten på fortellingen god nok, vil publikum se den.  
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Det jeg anser som studiens styrke ligger først og fremst i detaljnivået i analysen. Det at 
oppgaven kun inneholder ett analyseobjekt og ett referanseobjekt har gjort at jeg kan gå nøye 
til analysere nyanser ved måten tid er distribuert på og hvorfor den er distribuert på en slik 
måte. Men, det er også en del ting jeg kunne gjort annerledes for å styrke oppgavens validitet 
og reliabilitet. Om jeg hadde valgt å se på to episoder hver fra Sammen og Friends kunne 
dette styrket analysens reliabilitet gjennom at jeg kunne ha satt funn i begge episodene opp 
mot hverandre og sammenlignet. Dette kunne også potensielt gitt analysen bedre 
generaliserbarhet innad i seriene. Likevel mener jeg studien er interessant i forhold til 
hvordan pilotepisoder bygges opp i forskjellige TV-formater, og det var aldri meningen at 
den skulle være generaliserbar for web-TV eller tradisjonell TV generelt. 
 
Det naturlige steget videre i denne forskningsprosessen er å se hvorvidt det er generaliserbart 
for Sammen, eller web-TV-fiksjon generelt, at disse seriene har et mye mindre univers enn en 
tradisjonell TV-serie. En måte å gjøre dette på hadde vært ved gjennom et større utvalg 
analyseobjekter, og bruke noe som kan kvantifiseres som data, for eksempel lengde på 
historietid eller antall eksistenter og hendelser. I så måte kunne denne analysen fungert fint 
som grunnlag for utvikling av hypoteser. For å dra blikket enda videre er det også interessant 
å se på korte fortellinger for web i enda større skala, ved å inkludere for eksempel 
brukerskapt innhold for YouTube eller kortfilmer. 
 
En del av motivasjonen min for å gjøre denne analysen var å gjøre noen konkrete funn når det 
gjelder manusutforming og historiefortelling for TV, både i korte og lange formater. Det 
viktigste jeg tar med meg i forhold til dette er at om man skal skrive en fortelling for korte 
formater er det i historiens univers og omfang at man bør begrense seg.   
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